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I. 

E s ist keine Willkur, die Tuschmalerei von der ubrigen ostasiatischen Malerei 
zu sondcrn; denn sic ist wirklich eine Kunst eigener Art, nicht bloB well 
sie auf das Hauptmittcl der gewohnlichen Malerei, auf die Farbe, verzichtet, 
sondcrn mehr noch weil sie ibr beschranktes Material in cinem cigenen Geiste 
verwendet. Manchen Ostasiaten gilt die Tuschmalerei als der hochste Gipfel 
ihrer ganzen Kunst; sie ist jedenfalls nicht der zuganglichste. Selbst in ihrer 
Heimat ist sie niemals volkstumlich gewesen. Gcrade in ihrer besten Zcit und 
Form war sie eine esoterische Kunst, die innerhalb eines verhaltnismaBig kleincn 
Krcises gepflegt und genossen wurde. Und dieser Kreis hat sich scitdem eher 
verengert als erweitert. Schon der nuchterne, realistische und utilitaristische 
Konfuzianismus, der unter den Mandschu-Kaisern das chinesische und unter 
den Tokugawa-Shogunen das japanische Geisteslcben beherrschte, ist der 
mystischen Stimmung, welche die Lcbensluft der alien Tuschmalerei war, nicht 
gunstig gewesen, und vollends seitdem der Einstrora europalscher Wissen- 
schaft und Industrie das ostasiatische Leben in eine anderc Bahn und in eirt 
andercs Tempo gerissen hat, finden nur noch w'enige die MuBe und die Lust, 
sich in die stille Tiefe dieser Kunst zu versenken. Wenn trotzdem auch heute 
noch viele sie nls die edelste Art ihrer Malerei ruhmen, so wird sich kein 
Kenner des modernen ostasiatischen Wesens daruber tauschen lassen, daB an 
dieser Schatzung der Respekt vor ciner alten Bildungstradition mehr Teil hat 
nls cine Icbendige Licbe zur Tuschmalerei. 

Man darf kaum erwarten, daB diese Kunst, die nichts weniger sucht als 
weile und laute Wirkung, inderFrerade mehrFreunde finden sollte als in ihrer 
Heimal. In Europa fehlen dafur auch fast alle Bedingungen. Die Schonheit 
jedes ostasiatischen Kunstwerkcs leidet in curopaischen Raumen; aber keines 
verliert in der fremden Umgebung mehr als dasTuschbild, das, fur die Einsam- 
keit und die Dammerung des Tokonoma bestimmt, in der Helle und Fulle 
“unsercr Zimmer so wenig zurGeltung koramt, wic ein stiller vornehmer Mensch 
in ciner larmenden Schenke. Allerdings wurde sich bei cinigem guten Willen, 
besonders in Museen, ein bessercr Rahmen herstellen lassen; aber nicht so leicht 
sind die geistigen Bedingungen zu schaffcn, die fur die rechte Wirkung sojeher 
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Bilder noch wichtlger sind. ‘Dem Europaer fehlt die Erziehuhg des Auges, 
deren mart fur den GenuB, ja schon fur die Wahrnehmung der eigentumlichen 
Reize der ostasiatischen Tuschtechnik bcdarf, und vor alletn besitzt cr ( nur 
selten die seelische Verfassung und Stimmung, der sich der Gehalt ihrer 
Formen erschlieBt. Diese sind ihm in der Regel zunachst beinahe .ebenso 
ratselhaft wie chinesische Schriftzeichen, und wahrend sich der Sinn der Schrift- 
zeichen erlernen und in unserer Sprache ausdrBcken IaBt, ist der Geist der 
ostasiatischen Mystik, der in den Gebilden der Tuschmalerei lebt, nach der 
Oberzeugung der Eingeweihten nicht lehrbar und am wenigsten in Worte zu 
fassen. Er bleibt denn auch den raeisten so fremd, daB sie nicht einmal ahnen, 
wie wenig sie ihn begreifen. Ich furchte in der Tat, daB die Begeisterung fur 
die alte ostasiatische Tuschkunst, die sich im modcrnen Europa zu rcgen be- 
ginnt, in manchcn Fallen einem MiBverstandnisse entspringt Solche MiBverstand- 
nisse sind an und fur sich fredich kein Ungluck; denn sie haben sich in der Kunst- 
geschichte schon ofters als angenehm und fruchtbar erwiesen. Wer den Mut 
hat, die Tuschbilder der Ostasiaten resolut als das zu nehmen und zu gemeBen, 
was sie seiner unbefangenen Auffassung scheinen, — etwa als „flotte impressio- 
nistische Skizzen" — , der hat sicherlich auch das Recht dazu. Nur wird die 
Wirkung, die er verspurt, aller Wahrscheinlichkeit nach recht verschieden setn 
von der, welche die Maler wollten und ihre Geistesverwandten fuhlen. Wer 
den Wunsch hat, diese ostasiatische Kunst auf ihre Weise zu genieBen, muB 
es sich etwas mehr Muhe kosten lassen. Er muB zunachst lernen, sie mit ost- 
asiatischen Augen zu sehen, — zu sehen im eigentlichen Sinne. Denn nicht einmat 
das in den Bildem unmittelbar Gegebene, nicht einmal ihre sinnliche Oberflache, 
vermag der ungeubte Europaer richtig aufzufassen. Sehen ist ja kein passives 
Aufnehmen aller sichtbaren Elemente obne Uo.tersdbie.ci, sfio.<iero. eio. aJcJtwes. 
Auswahlen und Graduleren. Um ein Kunstwerk so sehen zu konnen, wie es 
nach demWillen des Kunstlers gesehen werden soil, muB man wissen, welchen 
Wert dieser auf die verschiedenen kunstlerischen Ausdrucksmittel gelegt hat. 
In einem ostasiatischen Tuschbilde hat z. B. die Linie eine ganz andere und 
viel groBere Bedeutimg als in irgendeinem .Werke der europaischen Graphik, 
und sie erfordert deshalb von dem Beschauer ein ganz anderes MaB von 
apperzeptiver Betonung. Ein Europaer, der ein solches Bild auf europaische 
Art ansieht, gleicht einem Manne, der sich ein in einer ihm unbekannten 
Sprache geschriebenes Gedicht vorliest und dabei die fremden Worte nach dem 
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Schema seiner ’eigenen Sprache intoniert und akzentuiert: — er bekomrat auf 
diese Weise einen Klangeindruck, der kaum eine Ahnlichkeit mtt dem hat, welchen 
der.Dichter beabsichtigte. — Allein die Wahrnehraung genugt uberhaupt nicht, 
um den Gehalt eines Kunstwerkes auszuschopfen. Was wir unmittelbar wahr> 
nehmen, ist gleichsam nur die Notenschrift der Melodie, die'erst durch uns zur 
Musik warden muB. Dies gilt vor allem von der ostasiatischen Tuschmalerei, die, 
viel weniger redselig als dieeuropaischeKunst, mehr andeutet als aussprichtund 
von dem Beschauer mindestens ebenso viel fordert wie sie ihm gibt. Was der Maler 
unserer Wahrnehmung bietet, muB, um zu seiner rechten Wirkung zu gelangen, 
von uns durch Vorstell ungen erganzt werden, welche denen entsprechen, die in 
dem Kunstler wirksam gewescn sind. Ohne eine Kennfnis des Kulturbodens 
und des Gedankenkr’eises, dem die ostasiatischen Tuschbilder entwachsen sind, 
verfallt man auf Schritt und Tritt in wunderliche Irrtumer. Der Drache z. B., 
der so oft erscheint, wird von dem Europaer, der ihn nur aus den Sagen seiner 
Heimat kennt, naturlich fur ein unheimiiches und verderbliches Ungeheuer an- 
gesehen. Fur den Ostasiaten aber.ist der Drache „der Genius der Kraft und 
der Gute. Er ist der Geist des Wandels, der' Geist des Lebens selbst" 
(Okakura.The Awakening of JapanJ p.77.) Und mit dem Tiger gepaart, dien 
er in der alten Tuschmalerei i,zur Darstellung der beherrschenden Krafte, 
welche unsere irdischen Untersdieidungen und Begrenzungen niederbrechen 
und Erde und Himmel zusammenschmelzen, der Krafte, durch die sich die 
Mystiker im Zustande ihrer Versenkung befahigt glaubten, die Sterne aus 
dem Himmel herabzureiBen und die Berge in den Himmel emporzuheben." 
( Anesaki, Buddhist Art in its Relation to Buddhist Ideals, p. 58.) — Jedem, der 
sich ein wenig. in der Tuschmalerei umgeschaut -hat, ist sicherlich schon ein 
seltsamesMenschenpaarbegegnet, zwei in Lumpen gekleidete Bursche mitwirren 
Haaren und grinsenden Gesichtern, von denen der eine auf eine leere Papier- 
rolle deutet, der andere einen Besen fuhrt " Der Europaer halt sie fur blod- 
sinnige Bettler. Es sind Han-Shan und Shi-Te (japanisch: Kanzan und Jittoku), 
keine Narren, sondem Manner, welche die Weisheit besitzen, vor der alle ir- 
dische Klugheit Torheit ist. Die Rolle in der Hand des Han-Shan ist das Buch 
der Natur, in dem mehr Erkenntnis zu finden ist als in alien geschriebenen 
und gedruckten Werken, und der Besen des Shi-Te fegt die Seele rein von 
dem Staube des Kuramers und der Sorge. Han-Shan verkorpert das theo- 
retische, Shi-Te das praktische'Grundprinzip der ostasiatischen Mystik. — In 
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den Landschaften, welche die Tuschmalerei m\t Vorbebe darstellt, fehlt selten 
em Wasserfall Vemutlich werden wemge ahnen, daB dieser nicht bloB ein 
malensches NaturmoViv, sondern auch em phdosophisches Symbol ist, namhch 
„das Sinnbild des ewigen Flusses aller Dmge, der Welt, in welcher die Elemente 
unaiifhorhch wechseln, wiihrend die Form die gleiche bleibt “ (Anesakt, p 52 ) 
Indessen selbst ein gelehrter Sinologe, der die symbolische Bedeutung aller 
einzelnen Motive kennt, braucht desbalb auch noch nicht einen Hauch von dem 
Geiste soldier Bilder zu spuren Das wahre Geheimnis dieser Kunst liegt 
in einer Tiefe, m die keine Gelehrsamkeit hinabreicht, — in der mystischen 
Stimmung und Anschauung ihrer Schopfer Die alte Tuschmalerei ist m der 
Tat der kunsllensche Ausdruck der ostasiatischen Mystik, besonders des Zen- 
ismus, der aus emer Verschmelzung taoistischer und buddhistischer Elemente 
hervorgegangen ist, und ihr wirkliches Verstandnis ist darrnn nur fur den mog- 
Iich, der zu dtesem ihrem Lebensquelle gedrungen ist und selbst aus ihra ge- 
trunken hat Den Pfad zu dem heiligen Brunnen aber lehrt keme Schrift Die 
Zenmanner selbst haben Worte fur ganzlich unzulanglich gehalten, ihre 
„Wahrheit“ zu fassen, und eben deshalb haben sie versucht, sie in Bildern 
auszudrucken Man hat mit Recht gesagt, daB diese Bilder das Wesen des 
Zemsmus besser erklaren als die Lehre des Zemsmus die Bilder — Es scheint 
also, daB es das klugste ware, zu schweigen und die Bilder allein reden zu 
lassen Wirkhch wird man auch dasTiefste undBeste, das sie zu sagen haben, 
nur von lhnen selbst erfahren Alle Erklarungen vermogen nicht mehr als die 
Richtung zu zeigen, in welcher der Standpunkt liegt, den jeder nur mit eigener 
Kralt erreuben kann Und, wie ein Zenspruch mahnt, ;,wer die Schonheit des 
Mondes schauen will, darf seinen Blick nicht an den weisenden Finger heften“ 


11 

M an kann in der ostasiatischen Malerei wie in jeder Kunst erne objektive und 
eine subjektiveRichtung unterscheiden Das Hauptziel der ersten ist die 
Darstellung auBerer Objekte, das Grundmotiv der zweiten der Ausdruck von 
Gefuhlen und Gedanken Beide haben von derTuschtechmk Gebrauch gemacht, 
aber in verschiedenem MaBe und in verschiedener Art Wahrend die Tusch- 
malerei in der objektiven Schule nur eine verhaltmsmaBig kletne, erst spat 
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durch aufiere Umstande hervorgerufene Spezialitat bildet, ist sie fur die sub- 
jektive Richtung von Anfang an die hauptsachliche und eigentumliche Form; 
sie ist mit dieser so wesentlich verbunden, daB man fastsagen kann.Tuschmalerei 
und subjektive Malerei seien in Ostasien identisch. 

Die objektive Malerei ist sicherlich die altere; sie hat die Grundzuge des 
ostasiatischen graphischen Stiles geschaffen, welche die spater geborene sub- 
jektive Kunst von ihr ubernommen hat. Diese ist als eine selbstandige Art erst 
unter der T’angdynastie aufgetreten, obwohl sie von einzelnen schon fruher 
geubt sein mag. Wer dieTuschmalerei erfunden hat, wissen wir nicht; aber es 
ist gewiB, daB sie von Mannem der Zensekte ausgebildet worden ist Die 
subjektive Tuschmaterei, die in China bis in die Mingzeit gelebt und in Japan 
in der Ashikagazeit gebluht hat, ist jedenfalls durchaus erfullt von dem Geiste 
des Zenismus. Ihre ganze Eigenart in Wahl und Gestaltung ihrer Motive und 
ihrerTechnik hat sich aus diesem Kerne entwickelt 

Der Zenismus, der von dem Inder Bodhidharma in China eingefubrt worden 
ist, erscheint in der spateren Form, die wir allein kennen, als ein auf taoistischen 
Stamm gepfropfter Buddhismus. Die Verschmelzung der beiden Elemente ist 
durch ihre innere Verwandtschaft begunstigt worden; die Anschauungen und 
Ideale des Taoismus und des Buddhismus sind einander so ahnlicb, daB unter 
den Chinesen der Glaube entstehen konnte, dcr Buddhismus sei nichts anderes 
als die nach Indien verpflanzte Lehre des Lao-tse. Wie der Junger des Lao-tse 
das Bucherwissen und das Zeremoniell verachtet, auf die der konfuzianische 
Schriftgelehrte so groBes Gewicht Iegt, so wendet sich der Zenist von der 
theologischen Scholastik und dem Ritualwesen der ubrigen buddhistischen 
Sekten ab: — alles das ist uberflussig und zur Seligkeit nichts nutze. Die 
erlosendeErkenntniskannwederausBuchem erlemtnoch durch vorgeschriebene 
Handlungen erlangt werden. Jeder muB sie fur sich selbst suchen und er findet 
sie nur in sich selbst In der tiefsten Versenkung, im Zen-na (Sanskrit: Dhyana- 
Kontemplation) geht ihm die hochste Erleuchtung auf. Um die Seele fur den 
Empfang der Wahrheit zu bereiten, muB sie nicht bloB von alien sinnlichen 
Eindrucken gereinigt werden, sondern auch von alien Gefuhlen und Gedanken, 
die an irdischen Dtngen hangen, von Denken und Wissen, von Verlangen und 
Furchten. „Erreicht den allerhochsten Grad der Leere"; sagt Lao-tse, „wahret 
die Unerschutterlichkeit euerer Stille und Ruhe!“ Erst wenn der Geist in 
reinster Klarheit eigenen Lichtes strahlt, offcnbart sich sein innerstesWesen. 
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Es ist das, was die Taoisten Tao, die Zenisten Buddha nennen, das Seiende ira 
Gegensatze zum Erscheinenden, das Ewige im Gegensatze zum Zeitlichen, das 
Ur- und Grundprinzip unseres Selbst und der Welt. „Das Herz ist Buddha. 
Wer nach auBen blidct, ist ein gewohnlicher Mensch. Wer nach innen schaut, 
ist Buddha. InWahrheit ist der Mensch Buddha." „Um Buddha zu werden, 
braucht der Geist nur von alien Leidenschaften frei zu werden, von Liebe und 
HaB, von Begierde, Freude und Furcht. Wer Gutes oder Boses will oder tut, 
verlaBt sein Herz und verliert sich in der sichtbaren, greifbaren Welt. (D. h. 
er verliert seine innere Freiheit und gerat in die Knechtschaft auBerer Dinge.) 
Er verstrickt sich in die Kette derWiedergeburten, in Unruhe und Qual. Der 
rechte Weg liegt im Geiste, ist der Geist selbst. Die Quelle der Erkenntnis ist 
der reine, klare, sich selbst erleuchtende Geist. Der Weg, den alle Buddha 
gelehrt haben, ist kein anderer als dieser. LaBt den Geist nichts tuen, nichts 
beachten, nichts erstreben, nichts behalten; das ist Buddha. Dann macht es 
keinen Unterschied mehr, ob man noch in der Welt lebt oder schon in das 
Nirwana eingegangen ist. Dann werden menschliche Natur, Geist, Buddha und 
seine Lehre eines und dasselbe." (Edkins, Chinese Buddhism, p. 163, nach dem 
Twan-tsi-sin-yau, einem zenistischen Buche aus der T’angperiode.) „Was ist 
Buddha? — Ein reiner und ruhiger Geist. Was ist das Gesetz? — Ein klarer 
und erleuchtetcr Geist Was ist Tao? — Freiheit von Hindernissen und wahre 
Erleuchtung“ (Edkins, p. 164, nach Lin-Tsi, einem Patriarchen der Zensekte.) 
— Allen solchen Ausspruchen mangelt freilich begriffliche Klarheit, aber dieser 
Mangel ist unvermeidlich. Der Inhalt der hochsten Erkenntnis kann eben nicht 
begriffen und beschrieben, sondern nur erlebt werden. Und auch der Zustand, 
in dem sie erlebt wird, — das Zen — laBt sich nicht mitWorten schildern. 
Man kann hochstens soviel sagen, daB es sich dabei nicht um eine philosophische 
Reflexion, uberhaupt nicht umDenkenim gewohnlichen Sinne handelt, sondern 
um ein inneres Schauen, eine unmitt elbare intuitive GewiBheit, welche die ganze 
Seele erfullt. — In dieser mystischen Erleuchtung aber erhellt sich zugleich mit 
demWesen des Selbst auch dasWesen der Welt. Denn Beide sind Eines. Alle 
Erscheinungen bedeuten gleich viel und gleich wenig; als Formen sind sie 
samtlich gleich nichtig und verganglich, dasWesen, das sich in ihrer Mannig- 
faltigkeit verbirgt und ottenbart, ist immer dasselbe: — Buddha. „lnWahr- 
heit*gibt es keinen Untersihied von Formen und Farben, keinen Gegensatz 
von Objekt und Subjekt, nur eine und dieselbe Ewigkeit. “ (Anesaki, p. 50, 
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nach dem Zazen Yojin Ki des Keizan, 1268 — 1325.) Wer die Hohe dieser 
Erkenntnis erreidit hat, „ schaut auf dasTreiben der Menschen nieder wie auf 
ein bewegliches Miniaturbild. Ihn kummert es nidit, ob die Felder fruchtbar 
sind, wer in der Arbeit und im Kampfe verliert oder gewinnt Sein. Geist, der 
die unzerstorbare Ruhe im tiefen Herzen der Natur gewahrt, siebt alle Be- 
wegung und Veranderung derDinge nurwie ein Ieichtes Spiel auf ihrer Ober- 
flache. In der Welt werden viele geboren und viele sterben; die Jahreszeiten 
und die Jahre rollen voruber; Blatter grunen und welken; Blumen erbluhen 
und verwehen. LaB sie kommen und gehen, er schaut ihnen in kuhler Fassung 
zu. Er folgt nur dem Schausplele des ruhigen Flusses dieses bestandigen 
Wechsels, oder vielmehr sein Blick richtet sich auf die ewige Ruhe, die er durch 
und unter allem Wandel erkennt Fur ihn liegt die Sdionheit und Erhabenheit 
des Wasserfalles in dem Ganzen seiner Erscheinung, nidit in der Bewegung 
der einzelnen Tropfen und Blasen. Die Welt, wie er sie schaut, gleicbt einer 
Landschaft von SesshQ, ohne blendende Farbe und Iebhafte Bewegung. Durch 
seinen Geist stromen alle Erscheinungen in den stillen Abgrund des Ozeans, in 
demes wederWellen noch Strudel gibt, wo sich das Einzelne in der unendlichen 
Weite und Dauer der Welt verliert* 4 (Anesaki, p.51, 52.) — Die befreiende 
Erkenntnis, nach weldier der Zenmann strcbt, ist keineswegs leicht zu erreichen. 
Im Zen darf sich der Geist nidit versinken lassen, sondern er muB sich empor- 
arbeiten. Dazu ist nicht nur intellektuelle Fahigkeit erforderlich, sondern vor 
allem Kraft des Charakters. Nur ein gestahlter Cbarakter, eine durdiaus in 
sich gefestigte, unabhangige Personlichkeit vermag die unzerstorbare Ruhe, die 
Gleichgultigkeit gegen Gludc und Ungluck zu erringen, weldie die Bedingung 
jener Erkenntnis ist Der Zenmann muB im Treiben der Welt stehen wie ein 
Fels im Meere, der dem Schwalle derWogen unersdiutterlidi trotzt Deshalb 
legt der Zenismus den groBtenWert auf die Ausbildung und Festigung des 
Charakters, auf die Entwickelung starker, selbstherrlicher Personlichkeit Soweit 
von einer Erziehung zum Zen geredet werden kann, besteht sie in der Er- 
ziehung des Charakters. Die Erkenntnis dagegen wird nidit gelehrt und laBt 
sich nidit Iehren. „DasTao, von dem man reden kann, ist nidit dasTao", zu 
diesem Worte des Lao-tse bekennt sich auch die Zengemcinde. Jeder muB 
die Erkenntnis mit eigener Kraft suchen und auf eigeneWeise erleben. Lange 
und breite Erorterungen uber dieWahrhcit sind nicht nur uberflussig sondern 
schadlich, weil sie die selbstandigeTatigkeit des Jungers, auf die alles ankommt 
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Es ist das, was dteTaoistenTao, die Zemsten Buddha nennen, das Seiende ira 
Gegensatze zum Erscheinenden, das Ewige im Gegensatze zum Zeitlichen, das 
Ur und Grundprmzip unseres Selbst und der Welt „Das Herz ist Buddha. 
Wer nach aufien blickt, ist em gewohnluher Mensch Wer nach tnnen schaut, 
ist Buddha In Wahrheit ist der Mensch Buddha “ „Um Buddha zu werden, 
braucht der Geist nur von alien Leidenschaften frei zu werden, von Liebe und 
Hafi, von Begierde, Freude und Furcht Wer Gutes oder Boses will oder tut, 
verliBt sein Herz und verliert sich m der sichtbaren, greifbaren Welt (D h 
er verliert seine innere Freiheit und gerat in die Knechtschaft auBerer Dinge ) 
Er verstrickt sidh in die Kette derWiedergeburten in Unruhe und Qual Der 
rechte Weg liegt un Geiste, ist der Geist selbst Die Quelle der Erkenntnis ist 
der reine, klare, sich selbst erleuchtende Geist Der Weg, den alle Buddha 
gelehrt haben, ist kem andereT als dveser LaBt den Geist nichts tuen, nichts 
beachten, nichts erstreben, nichts behalten, das ist Buddha Dann macht es 
keinen Unterschied mehr, ob man nodi in der Welt lebt oder schon in das 
Nirwana eingegangen ist Dann werden menschliche Natur, Geist, Buddha und 
seine Lehre ernes und dasselbe." (Edkms, Chinese Buddhism, p 163, nach dcm 
Twan tsi sm-yau, einera zemstischen Buche aus der T’angperiode ) „Was ist 
Buddha? — Ein reiner und ruhiger Geist Was ist das Gesetz? — Ein klarer 
und erleuchteter Geist Was istTao? — Freiheit von Hindermssen und wahre 
Erleuchtung" (Edkins p 164, nach Lin-Tsi, einem Patnarchen der Zensekte ) 
— Allen solchen Ausspruchen mangelt freihch begriffliche Klarheit, aber dieser 
Mangel ist unvermeidlich Der Inhalt der hochsten Erkenntnis kann eben mcht 
begriffen und beschneben, sondern nur erlebt werden Und auch der Zustand, 
in dem sie erlebt wird, — das Zen — laBt sich mcht mitWorten schildern 
Man kann hochstens soviel sagen, daB es sich dabei mcht um eine philosophische 
Reflexion uberhaupt mcht um Denken im gewohnlichen Smne handelt, sondern 
um em inneres Schauen, eine unmittelbare intuitive Gewifiheit, welche die ganze 
Seele erfullt — In dieser mystischen Erleuchtung aber erhellt sich zugleich mit 
demWesen des Selbst auch dasWesen derWelt Denn Beide sind Ernes Alle 
Erscheinungen bedeuten gleich viel und gleich wemg, als Formen sind sie 
samtlidi gleich nichtig und vergangltch, dasWesen, das sich in ihrer Manmg- 
faltigkeit verbirgt und offenbart ist immer dasselbe — Buddha „InWahr 
heit gibt es keinen Unterschied von Formen und Farben, keinen Gegensatz 
von Objekt und Subjekt, nur eine und dieselbe Ewigkeit “ (Anesaki, p 50, 
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nach dem Zazen Yojin Ki dcs Keizan, 1268 — 1325.) Wer die Hohe dieser 
Erkenntnis erreicht hat, „schaut auf dasTreiben dcr Menschen nieder wie auf 
ein bewegliches Miniaturbild. Ihn kummert es nicht, ob die Felder fruchtbar 
sind, wer in der Arbeit und im Kampfe verlicrt oder gewinnt. Sein Geist, der 
die unzerstorbare Ruhe ira tiefen Herzen der Natur gewahrt, sieht alle Be- 
wegung und Veranderung derDinge nurwie ein leichtes Spiel auf ihrer Ober- 
flache. In der Welt werden vicle geboren und viele sterben; die Jahreszeiten 
und die Jahre rollen voruber; Blatter griinen und welken; Blumen erbluhen 
und verwehen. LaB sie kommen und gehen, er schaut ihnen in kuhler Fassung 
zu. Er folgt nur dem Schauspiele des ruhigen Flosses dieses bestandigen 
Wechscls, oder vielmehr sein Blick richtet sich auf die ewige Ruhe, die er durch 
und unter allem Wandel erkennt. Fur ihn liegt die Schonheit und Erhabenheit 
des Wasserfalles in dem Ganzen seiner Erscheinung, nicht in der Bewegung 
der einzelnenTropfen und Blasen. Die Welt, wie er sie schaut, gleicht einer 
Landschaft von SesshQ, ohne blendende Farbe und lebhafte Bewegung. Durch 
seinen Geist stromen alle Erscheinungen in den stillen Abgrund des Ozeans, in 
demes wederWellen noth Strudel gibt, wo sich das Einzelne in der unendlichen 
Weite und Dauer der Welt verliert* (Anesaki, p.51, 52.) — Die befreiende 
Erkenntnis, nach welcher der Zcnmann strebt, ist kcineswegs leicht zu crreichen. 
Im Zen darf sich der Geist nicht versinken lassen, sondem er muB sich empor- 
arbeiten. Dazu ist nicht nur intellektuelle Fahigkeit erforderlich, sondern vor 
allem Kraft des Charakters. Nur ein gestahlter Charakter, eine durchaus in 
sich gefestigte, unabhangige Personlichkeit vermag die unzerstorbare Ruhe, die 
Gleichgultigkeit gegen Gluck und Ungludc zu erringen, welche die Bedingung 
jener Erkenntnis ist. Der Zenmann muB ira Treiben der Welt stehen wie ein 
Fels im Meere, der dem Schwalle derWogen unerschutterlich trotzt Deshalb 
legt der Zenismus den groBtenWert auf die Ausbildung und Festigung des 
Charakters, auf die Entwickelung starker, selbstherrlicher Personlichkeit Soweit 
von einer Erziehung zura Zen geredet werden kann, besteht sie in der Er- 
ziehung des Charakters. Die Erkenntnis dagegen wird nicht gelehrt und iSBt 
sich nicht lehren. „DasTao, von dem man reden kann, ist nicht dasTao", zu 
dicsem Worte des Lao-tse bekennt sich auch die Zengemeinde. Jeder muB 
die Erkenntnis mit eigener Kraft suchen und auf eigeneWeise erlebcn. Lange 
und breite Erorterungen uber dieWahrheit sind nicht nur uberflitssig sondern 
schadlich, weil sie die selbstandigeTStigkeit des Jungcrs, auf die alles onkommt 
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Es 1st das, was dieTaoistenTao, die Zenisten Buddha nennen, das Seiende ira 
Gegensatze zum Erscheinenden, das Ewige im Gegensatze zum Zeitlichen, das 
Ur- und Gnmdprinzip unseres Selbst und derWelt. „Das Herz ist Buddha. 
Wer nach aufien blickt, ist ein gewohnlicher Mens*. We r nach innen schaut, 
ist Buddha. In Wahrheit ist der Mensch Buddha." „Um Buddha zu werden, 
braucht der Geist nur von alien Leidenschaften frei zu werden, von Liebe und 
Hafi, von Begierde, Freude und Furcht. Wer Gutes oder Boses will oder tut, 
verlaBt sein Herz und verliert sich in der sichtbaren, greifbaren Welt (D. h. 
er verliert seine innere Freiheit und gerat in die Knechtschaft auBerer Dinge.) 
Er verstrickt si* in die Kette derWiedergeburten, in Unruhe und Qual. Der 
rechte Weg liegt im Geiste, ist der Geist selbst Die Quelle der Erkenntnis ist 
der reine, klare, sich selbst erleuchtende Geist Der Weg, den alle Buddha 
gelehrt haben, ist kein anderer als dieser. LaBt den Geist nichts luen, nichts 
beachten, nichts erstreben, nichts behalten; das ist Buddha. Dann macht es 
keinen Unterschied mehr, oh man noch in der Welt lebt oder schon in das 
Nirwana eingegangen ist. Dann werden menschliche Natur, Geist, Buddha und 
seine Lehre eines und dasselbe." (Edkins, Chinese Buddhism, p. 163, nach dem 
Twan-tsi-sin-yau, einem zenistischen Buche aus der Tangperiode.) „Was ist 
Buddha? — Ein reiner und ruhiger Geist. Was ist das Gesetz? — Ein klarer 
und erleuchteter Geist Was istTao? — Freiheit von Hindernissen und wahre 
Erleuchtung" (Edkins, p. 164, nach Lin-Tsi, einem Patriarchen der Zensekte.) 
— Allen solchen Ausspriicben mangelt freilich begriffliche Klarheit, aber dieser 
Mangel ist unvermeidlich. Der Inhalt der hochsten Erkenntnis kann eben nicht 
begriffen und beschrieben, sondern nur erlebt werden. Und auch der Zustand, 
in dem sie erlebt wird, — das Zen — laBt sich nicht mit Worten schildern. 
Man kann hochstens soviet sagen, daB es sich dabei nicht um eine philosophische 
Reflexion, uberhaupt nicht um Denken im gewohnlichen Sinne handelt, sondern 
um ein inneres Schauen, eine unmittelbare intuitive GewiBheit, welche die ganze 
Seele erfullt — In dieser mystischen Erleuchtung aber erhellt sich zugleich mit 
demWesen des Selbst auch dasWesen derWelt Denn Beide sind Eines. Alle 
Erscheinungen bedeuten gleich viel und gleich wenig; als Formen sind sie 
samtlich gleich nichtig und verganglich, dasWesen, das sich in ihrer Mannig- 
faltigkeit verbirgt und offenbart, ist immer dasselbe: — Buddha. „In Wahr- 
heit-'gibt es keinen Unterschied von Formen und Farben, keinen Gegensatz 
von Objekt und Subjekt, nur eine und dieselbe Ewlgkeit." (Anesaki, p. 50, 
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nach dem Zazen Yojin Ki des Keizan, 1268 — 1325.) Wer die Hohe dieser 
Erkenntnis erreicht hat, „schaut auf dasTreiben der Menschen nieder wie auf 
ein bewegliches Miniaturbild. Ihn kummert es nicht, ob die Felder fruchtbar 
sind, wer in der Arbeit und im Kampfe verliert oder gewinnL Sein Geist, der 
die unzerstorbare Ruhe im tiefen Herzen der Natur gewahrt, sieht alle Be- 
wegung und Veranderung derDinge nurwie ein leichtes Spiel auf ihrer Ober- 
flache. In der Welt werden viele geboren und viele sterben; die Jahreszeiten 
und die Jahre rollen voriiber; Blatter grunen und welken; Blumen erbluhen 
und verwehen. LaB sie kommen und gehen, er schaut ihnen in kuhler Fassung 
zu. Er folgt nur dem Schauspiele des ruhigen Flusses dieses bestandigen 
Wechsels, oder vielmehr sein Blick richtet sich auf die ewige Ruhe, die er durch 
und unter allem Wandel erkennt Fur ihn liegt die SchBnheit und Erhabenheit 
des Wasserfalles in dem Ganzen seiner Erscheinung, nicht in der Bewegung 
der einzelnen Tropfen und Blasen. Die Welt, wie er sie schaut, gleicht einer 
Landschaft von Sesshu, ohne blendende Farbe und Iebhafte Bewegung. Durch 
seinen Geist stromen alle Erscheinungen in den stillen Abgrund des Ozeans, in 
demes wederWellen noch Strudel gibt, wo sich das Einzelne in der unendHchen 
Welte und Dauer der Welt verliert* 4 (Anesaki, p.51, 52.) — ' Die befreiende 
Erkenntnis, nach welcher der Zenraann strebt, ist keineswegs leicht zu erreichen. 
Im Zen darf sich der Geist nicht versinken lassen, sondern er muB sidi empor- 
arbeiten. Dazu ist nicht nur intellektuelle Fahigkeit erforderlich, sondern vor 
allem Kraft des Charakters. Nur ein gestahlter Charakter, eine durchaus in 
sich gefestigte, unabhangige Personlichkeit vermag die unzerstorbare Ruhe, die 
Gleichgultigkeit gegen Gluck und Ungluck zu erringen, welche die Bedingung 
jener Erkenntnis ist Der Zenmann muB im Treiben der Welt stehen wie ein 
Fels im Meere, der dem Schwalle derWogen unerschutterh'ch trotzt Deshalb 
legt der Zenismus den groBten Wert auf die Ausbildung und Festigung des 
Charakters, auf die Entwickelung starker, selbslherrlicher Personlichkeit Soweit 
von einer Erziehung zum Zen geredet werden kann, besteht sie in der Er- 
ziehung des Charakters. Die Erkenntnis dagegen wird nicht gelehrt und laBt 
sich nicht lehren. „DasTao, von dem man reden kann, ist nicht dasTao**, zu 
diesem Worte des Lao-tse bekennt sich auch die Zengemeinde. Jeder muB 
die Erkenntnis mit eigener Kraft suchen und auf eigeneWeise erleben. Lange 
und breite Erorterungen uber die Wahrheit sind nicht nur uberflussig sondern 
schadlich, weil sie die selbstandigeTatigkeit des Jungers, auf die alles ankommt 




laWn und hmdern Deshalb redet man nur in kurzen, dunklen Andeutungen, 
m ratselhaften Paradoxen, die den Horer mcht befriedigen, sondern reizen und 
anstacheln Oftmals aber scheint man auf Worte uberhaupt verzichtet und statt 
lhrer Bilder verwendet zu haben, Bilder, die ebenfalls wemger erkennen als 
abnen lieBen, die dem Auge wemger gaben als sie von dem Geiste forderten 
Vielleicht ist dies der Ursprung der Tuschraalerei Freilich brauchten solche 
Bilder, bei denen der mystische Sinn der Darstellung die Hauptsache war, 
keine wirkliche Kunstwerke zu sein Trotzdem werden viele auch etnen kunst- 
lenscben Reiz besessen haben Denn unter den schreibegewandten Ostasiaten 
ist auch derNichtmaler fast immer bis zu einem gewissen Grade ein graphischer 
Kunstler, und er wird deshalb ebenso wemg eme ganz unasthebsche Zeichnung 
hervorbnngen wie ein haBliches Schriftzeichen Aufierdera scheint das zeich- 
nerische Talent unter den Chinesen und den Japanern haufiger zu sem als unter 
den Europaern Indessen die meisten und die besten zemstischenTuschbilder 
stnd sicherhch mcht zu solchem praktischen Zwecke gemalt worden Sie sollten 
mcht als Lehrmittel dienen, sondern sie sind nichts anderes als freier kunstlerischer 
Ausdruck der Gefuhle und Anschauungen, welche die Seele des Malers er- 
fullten, — keine Lektionen, sondern Selbstbekenntnisse Darum haben sie auch 
einen hoheren kunstlerischen Wert als die meisten Bilder jener ersten Art, denn 
die malensche Form der spontanen Selbstaussprache ist naturlich im allgememen 
nur von malensch Begabten gewahlt worden Unter diesen zemstischenTusch- 
malern sind in der Tat mcht wemge der groBten Kunstler, welche der Osten 
hervorgebracht hat AUerdmgS haben sie selbst sich mcht als eigentliche 
Kunstler gefuhlt, d h sie haben lhre Werke mcht fur ein weiteres, rein asthetisch 
interessiertes Publikum geschaffen, sondern nur fur sich selbst und etwa fur 
einige gleichgesinnte Freunde Sie schmOckten die Raume ihrer Kloster wie 
Fra Angelico die Zellen seiner Brudermonche in San Marco, sie malten wohl 
auch ein Bild fur das Chanoyuzimmer ernes zemstisch gestimmten Laien, aber 
der Beifall der profanen Menge war lhnen mindestens gleidigultig Die Zen* 
kunst hat sich den Leuten memals aufgedrangt und sich auch mcht jedem, der 
zu ihr kam, preisgegeben Bodhidharma, der mit dem Gesichte gegen eme 
Mauer gewendet sitzt und den Fragenden keine Antwort gibt, ist das Smnbild 
mcht nur fur die Philosophic sondern auch fur die Kunst der Sekte, die er ge 
grundei hat Den Zenraeistem war ihre Kunst jedenfalls vor allem eme per- 
sonbche Angelegenheit Mochten sie fur sich allem oder fur andere malen, 
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interessiert DaB er in der alien objektiven Malerei der Chinesen die Hauptrolle 
spielte, wird durch die m groBer Zahl uberlicferten Bcnennungen und^ Be- 
schreibungen der Bilder zur Genuge bezeugt, und m der gleichartigen Kunst 
der Japaner tntt er uns ebenfalls durchaus als vorherrschende F.gur enlgegen 
Fur den Tao.sten und den Zcnisten dagegen ist der Mensch nur erne Erschemung 
unler unzahl.gen anderen Erschemungen, ebenso verganghch, ebenso mchtig, 
ebenso lUusonsdi wie alle ubngen Das wahre Wesen der Welt offenbart sich 
m dem Mensdien mcht mehr und mcht wemger als in dem Tiere und in der 
PHanze „Graser, B5ume, Lander, die Erde, alle sollen Buddha werden", sagt 
ein zemstischer Spruch, den Lafcadio Hearn auf einem japamschen Grabsleme 
fand DemgemaB steht der Mensch in der vom tnyslischen Geiste beseelten 
Kunst mcht wie in der objektiven im Vordergrunde, er trill im Gegenteile so 
weit zuruck, daB man fast den Eindruck erhalt, als ob diese Maler seine Dar- 
stellung so viel wie moglich vermieden hatten, well sie die menschliche Form 
als erne besonders fesselnde und hemmende Illusion empfanden Jedenfalls hat 
ein ahnliches Gefuhl sie zum Verzichte auf die Darstcllung von Frauen bewogen 
Das weibliche Geschlecht ist in dieser Monchskunst nur durch Kwannon, die 
buddhistische Verkorperung der Gnade und des Mitleids, vertreten — Die 
objektive Malerei zeigt die Menschen in ihrer personlichcn Eigenart, mit ihren 
individuellen Zugen, Kleidern und Waffen, eine ihrer Hauptaufgaben ist von 
Alters her das Bildms gewesen In der subjektiven Tuschmalerei sind wirkliche 
Bildnisse uberaus selten Das Bild des Dharma, das man so oft sieht, ist sicher- 
hch, wie schon seine sehr mannigfaltigen Variationen beweisen, kein getreues 
Portrat des Grunders der Zensekte, obwohl ihm letzten Endes ein solches zu 
Grunde liegen mag, sondern die Idealdarstellung ernes vollkommenen Zen- 
mannes Und ebenso smd fast alle ubngen Gestalten, welche diese Kunst 
gescnaYten ’hat, l'hre Wonche, ’Einsiedfler, Hei’lige, Bocfhisatva und Buddha mcht 
etwa reale Personlichkeiten sondem ideale Typen, Verkorperungen taoislischer 
und buddhistischer Ideen — Die objektiven Maler freuen sich an dem bunten 
Schauspiele des menschlichen Lebens, an dem Treiben in den Hausem und 
auf den StraBen, an der Arbeit der Handwerker und der Bauern, an den Ver 
gnugungen des Volkes und den prunkenden Festen der Vornehmen, an den 
feierlichen Zeremomen der Pnester und dem wdden Gewuhle der kampfen 
den Krieger Dem zemstLschen Maler ist alles dies an und fur sich vollig 
gleichgullig , er wahlt sich aus der ganzenFulle nur solcheSzenen, die sich zur 
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Veranschaulichung einer religiosen oder philosophischen Wahrheit eignen. Wenn 
er z.B.zwei Hirtenknaben darstellt, von denen der eine einen widerspenstigen 
BQffel zu bandigen sucht, wahrend der andere Flote spielend auf dem Rucken 
ernes ruhenden oder gemachlich "schreitenden Stieres sitzt, so will er darait 
keineswegs Bilder aus dem Hirtenleben geben, sondern eine Lehre ausdrucken. 
Der Hirtenkriabe ist die erkennende Seele, die mit den tierischen Leidenschaften 
ihres Korpers ringt und auf dem bezwungenen Tiere in Ruhe sich dem Genusse 
der Harrnonie des Alls hingibt. Obrigens findet man derartige bewegte Szenen » 
auf den Tuscbbildern verhaltnismaBig selten, ruhende Einzelfiguren herrschen 
bei weitera vor. 

Tiere sind von der subjektiven Malerei wohl ebenso haufig dargestellt 
worden wie von der objektiven; aber in der Wahl der Arten zeigt sich ein 
charakteristischer Unterschied. Den objektiv gerichteten Maler interessieren in 
erster Linie diejenigen, die in irgendeiner realen Beziehung zum Menschen 
stehen, also die Haus- und Jagdtiere, sodann solche, die ihm durch Schonheit 
oder Fremdartigkeit auffallen. Die subjektive Kunst dagegen beschrankt sich 
fast durchgehends auf Tiere, die entweder schon von Alters her Trager einer 
symbolischen Bedeutung sind oder sich nach der Ansicht des Malers zu dieser 
Funktion eignen. Es ist hochst bezeithnend, daB die Tiergestalt, die auf den 
alten chinesischen und japanischenTuschbildern am oftesten erscheint, kein Ge- 
schopf der Natur, sondern der Phantasie ist, namlich der Drache, das Symbol 
..des Wandels, des Lebens, im besonderen das Symbol der zeugenden himm- 
lischen Kraft. Auch- der Tiger, der ihm als Sinnbild der irdischen Kraft gegen- 
ubergestellt wird,-ist, wie seine Form deutlich erkennen IaBt, der Mehrzahl 
dieser Kunstler nicht aus der Wirklichkeit bekannt gewesen. Es kam ihnen \ 
eben viel weniger auf die Form als auf ihre Bedeutung an. In demselben sym- 
bolischen Sinne sind ihre samtlichen Tierdarstellungen aufzufassen, gleichvie! 
ob sie aus "der Phantasie oder aus der Natur geschopft sind. Der Lowe, der 
auf den Tuschbildern nur noch eine entfernte Ahnlichkeit mit semera Urbilde 
besitzt, gait schon in Indien als das Symbol der siegreichen Erkenntnis und‘ 
der Majestat des vollendeten Buddha; der Kranich, der die Einsamkeit liebt, 
ist das Sinnbild des selbstgenugsamen Weisen; Adler und Falke entsprechen 
dem streitbaren Typus des Zenmannes, der besonders von dem japanischen 
Bushi der Kamakura- und Ashikagazeit ausgeblldet worden ist; der Gibbon, 
der mit seinem langen Arme nach dem Spiegelbilde des Mondes ira Wasser 
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greift, in dem Wahne den Mond selbst zu erfassen, veranschaulicht den torlcJi- 
ten Sinn, der den Schein fur das Wesen halt, wahrend sein Weibchen, das ein 
Junges an die Brust druckt, die aufopfernde Liebe bedeutet; der Karpfen, der 
sich gegen die Wucht eines Wasserfalles aufwarts schnellt, mahnt den Stre- 
benden, jedes Hindernis mutig zu uberwinden. Freilich ist uns die Tiersymbolik 
der alien Tuschmalerei noch lange nicht ganz verstandlich. Wir wissen z. B. 
nicht einmal, was der Star und dieWildgans bedeuten, die beinahe von jedem 
Meister raehrfach gemalt worden sind. Der schweigsame Zenismus war eben 
wenig geneigt, die Losung seiner Bilderratsel zu publizieren. 

Audi die Pflanzendarstellungen bergen solchen Sinn. Die Kiefer bedeutet 
starke und zahe Lebenskraft, auchTreue, eine beschneite Kiefer unverwelkte 
Frische im Alter. Der Bambus ist das Bild der Tugend, Treue und Bestandigkeit, 
die bluhende Ume, die chinesische Pfiaume, das der seelischen Zartheit und 
Reinheit. Der Lotos, die heillge Pflanze des Buddhismus, der seine strahlenden 
Blutcn aus dem Schlamme des Sumpfes erhebt, ist das Symbol der Befreiung 
der Seele durch die erlosende Erkenntnis. Wenn wir auch auf diesem Gebiete 
einstweilen nicht imstande sind, den Sinn jedes einzelnen Motivs zu entziffern, 
so durfen wir daraus gcwiB nicht schliefien, daB er nicht vorhanden sei. DaB 
die poetische, philosophische und religiose Bedeutung bei der Auswahl der 
Pflanzen fur die Tuschmaler durchaus maBgebend gewesen ist, geht schon aus 
der auffallenden Bevorzugung gewisser Arten hervor, die sich aus rein kunst- 
lerischcn Grunden nicht wohl erklaren IaBt. Nicht minder charakteristisch fur 
den Geist dieser Kunst als ihre Vorliebe fur einzelne Formen ist ihre Gleich- 
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verliebt, ob er dabei an ihre Bedeutung denkt oder nicht. Und ebensowenig 
beruht, wie wir spatersehen werden, die Wirkung derartiger Bilder aussdiliefi- 
lich oder auch nur hauptsachlich auf ihrem symbolischen Werte. 

Der Hauptgegenstand der Tuschmalerei ist die Landschaft, welche die ob- 
jektive Schule bis dahin enlweder nur nebenbei, als Hintergrund fur ihre Figuren 
oder kartenartig behandelt hatte. Erst die Tuschmeister haben eine selbstandige 
kunstlerische Landschaftsmalerei geschaffen und sie zugleich zu der hochsten 
Blute gebracht, die sie ira Osten uberhaupt erlebt hat. Fast alle groBen Kunstler 
der subjektiven Richtung sind in ersterLinieLandschafter gewesen. DerZenis- 
mus hat die Liebe zur Landschaft sowoh! von seinen taoistischen wie von seinen 
buddhistischen Vorfahren geerbt. Die Junger des Lao-tse hatten immer am 
liebsten in der tiefen stillen Einsamkeit des Gebirges gelebt, abgeschieden von 
den Menschen, in inniger Gemeinschaft mit der Natur: — der taoistische 
Heilige, derSennin,d. h. Bergmensch, tritt in denLegenden stets als Einsiedler 
auf. Und gleichermaBen war den Buddhisten die Freude am Leben in der 
freien Natur von Anfang an eigen gewesen. „Die herzerfreuenden Statten mit 
Kareribuschen bekranzt, die lieblichen, da Elefanten ihre Stimmen crheben, 
die Felsen machen mich frohlidi", sagt einer ihrer alten Diditer. „\Vo der 
Regen rauscht, die lieblichen Statten, die Berge, wo Weise wandeln, wo Pfauen- 
ruf ertont, die Felsen machen mich frohlich. Dort ist gut sein fur mich, den 
Freund der Versenkung, der detn Heil entgegenringt." (Oldenberg, Buddha, 
VI. Auflage, p. 416; aus Theragatha.) Diese Naturfreude lebte in den Zen- 
mannern, weldie den Geist desTaoismus und des Buddhismus in sich vereinten, 
besonders stark. In China und Japan haben sie ihre Kloster und Einsiedeleien 
mit Vorliebe in schonen Gebirgsgegenden gebaut, und wo es der Umgebung 
ihrer Niederlassungen an naturlichen Reizen fehlte, wie in groBen Stadten, 
haben sie den Mangel durch die Anlage von Garten ersetzt. Wer die zenisti- 
schen Kioster des Ostens sieht, findet es naturlich, daB sie Heimstatten der 
Landschaftskunst gewesen sind. Gerade deshalb aber ist er uberrascht, wenn 
er gewahrt, daB die Landschaften, weldie die Bewohner dieser Kloster gemalt 
haben, ganz andere sind als die,welche sie in ihrer Umgebung gesehen haben, 
Im Gegensatze zu den Darstellungen der objektiven Art, die in der Regel 
bestimmte wirkliche Lokalitaten mehr oder weniger realistisch nachbilden, sind 
die Landschaften der Tustiimaler ideale Kompositionen. Dies tritt am auf- 
fallendsten und am befremdlichsten bei den Japanern hervor. Sie, denen ihre 
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Heimat erne unerschopfhche Fulle der verlockendsten und dankbarsten Motive 
bot, haben fast ausschheBhch chinesische Landschaften gemalt, und zwar Land- 
schaften, welche die meisten mcht aus der chmesischen Natur, sondern nur aus 
der chmesischen Kunst gekannt haben Und ihre chmesischen Vorbilder selbst 
waren keine Darstellungen wirkhcher Gegenden, sondern wiederum ideale 
Kompositionen von Elementen, die allerdmgs mit guter Beobachtung aus 
der realen Natur geholt sind Wenn man dem Prmzipe dieser Kompositionen 
nachforscht, stoBt man auf die zweite Wurzel der subjektiverrLandschaftskunst 
die zemstischen Tuschmaler haben die Landschaft mcht nur aus Liebe zu lhrer 
Schonheitbevorzugt, sondern vielleichtmehrnoch, well sie in den versch.edenen 
Elementen und Formen der Landschaften die besten Mittel fur den kunstlerischen 
Ausdruck lhrer Weltanschauung und ihres Weltgefuhls sahen Audi hier kam 
es den alten Tuschmalern weniger auf die Erscheinung als auf ihre Bedeutung 
an Ihre Landschaften sollen mcht sowohl Abbilder der s.nnlidien Schonheit 
einzelner Gegenden sem, wie Smnbilder der ganzen Welt in lhrer wesenhaften 
armonie Die dunesisch japamsche Bezeidmung fur Landschaft ist Sansui, 
d h Berg und Wasser, und Berg und Wasser sind denn auch die Haupt 
elemente, aus denen dieTuschmaler ihre Kompositionen aufbauen Sie stellen 
die beiden Urformen des Irdisdien dar „Narfiden> Jang und Jin (die kos 
mischen Grundkrafte) sich endgultig voneinander losgetrennt hatten, lieBen die 
Felsen Blut hervorquellen, und dadurdi entstanden die Gewasser, in denen die 
Urtierwelt ihren Ursprung nahm “ (de Groot, Universismus, p 131, — nach 
dem Tsen-Tsung Su des Ko'Hung ) Meist werden Berg und Wasser m eng* 
ster Verbmdung gemalt Sehr haufig erscheint z B erne von steilen hohen 
Felsen uberragte Schlucht, aus der ein Wildbach uber Steinblocke sturzend 
hervorbricht, um im Vordergrunde in einer Ausweitung seines Bettes kurze 
Ruhe zu finden, auf anderen Bddern sieht man die weite Flache ernes Sees 
fiber der aus dem Dunste der Feme dunkles Gebirge aufsteigt, oder das Meer, 
^ gegen eme jahe Klippenkuste brandet, oder einsame Berghaupter, um die 
as Wasser als Nebel und Wolke ziehL Sicherhch aber verbanden die Zen- 
manner mit Berg und Wasser auch noch andere Vorstellungen Weise werden 
o t mit ragenden Gipfeln verghchen, daneben ist der Fels auch das Sinnbild 
ro zigen Herrscherwillens, das Harteste, das am Ende doch von dem Weuhsten 
em Wasser, bezwungen wird 
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„Auf der ganzenWelt gibt es nichts Weicheres als das Wasser. 

Und doch ist nichts so wirksam gegen das Harte. 

Es kann durch nichts verandert warden." 

(Tao-te-klng, 78 — im Ans chlus se an die Obersetzung von Wilhelm.) 

Das Wasser aber, das weiche, nachgiebige, demutige, das nach der tiefsten 
Stelle strebt, ist das Symbol der hochsten Gute, die in Wahrheit die hochste 
Macht ist 

„Hdchste Gute ist wie das Wasser, 

Das gutige Wasser, das alien Wesen nutzt ohne Streit. 

Es weilt an Often, die alle Menschen verachten, 

Darura ist es ahnlich dem Tao." 

(Tao-te-king, 8) 

„DaB Strome und Meere die Konige aller Taler sind, 

Das kommt, weil sie sich unten zu halten verstehen. 

Darum sind sie die Konige atler Taler." 

( Tao -te- king, 66) 

Deshalb wird der Heilige, der durch Demut herrscht, mit einem Strora- 
bette verglichen. 

„Wer seiner mannlichen Kraft bewuBt, 

Dennoch in weiblicher Schwachheit weilt, 

Der ist das Strombett der Welt" 

(Tao-te-king, 28) 

DieTuschmaler beleben ihre Landschaften stets durch Vegetation. „Berge 
ohne Baume sind tot", sagt Kuo-Hsi, ein Meister der Sungzeit. Baume und 
Bambusschafte, als Vertreter des organischen Lebens, sind in der Regel sehr 
wesentlicheTeile Her Komposition; besonders im Vordergrunde fehlt selten ein 
machtiger alter Stamm. Dabei werden dieArten bevorzugt, deren symbolische 
Bedeutung wir schon kennen gelernt haben, im ganzen eineziemlich beschrankte 
Zahl. Die Tiere treten gegenuber den Pflanzen zuruck. Dagegen erscheint 
der Mensch — meist in der Gestalt eines chinesischen Weisen oder eines 
Bauern — fast auf alien Bildem, aber niemals als beherrschendes Zentrum, 
sondern immer so behandelt und gestellt, daB er durch seine Kleinheit und 
Unbedeutendheit die majestatische GroBe der Natur recht fuhlbar macht Der 
Mensch ist nur ein Punkt in der unendlichen Weite der Welt Oberhaupt dienen 
alle auf solchem Landschaftsbilde dargestellten Formen, die Berge, das Wasser, 
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die Baume mcht wemger als die Menschen und ihre Werke, als Mittel, um das 
vorstellbar zu machen, auf das der Sinn des Malers vor allem gerichtet ist und 
das er, wed es forrolos ist, mcht unmittelbar darstellen kann, — den Raum oder 
was fur die Taoisten gleichbedeutend ist den Ather der den unendlichen 
Raum erfullt Der Raum, der allumfassende, ist das Symbol des Tao und des 
Buddha, des wahren Wesens der Welt, aus dem alle Erscheinungen auftauchen 
und in den sie wieder zernnnen wie Wolken lm Ather, dem der Weise setn 
verganghches Selbst opfern muB, um die Ewigkeit zu gewmnen „SchuIer 
macht euch ganzhdi dem unbegrenzten Ather gleich, sagt Dschuang tse, macht 
euch frei von eueren Gefuhlen und lost euere Seele auf, seid nichts und habt 
keine zeitliche Lebensseele “ (de Groot, Umversismus, p 90 ) Darstellen laBt 
sich die Unendhchkeit des Raumes mcht, aber Niemandem ist es gelungen, sie 
so Qberwaltigend fuhlen zu lassen wie den alten Tuschmeistern, denen euro 
paisdier eitler Unverstand lmmer wieder vorwirft, daB sie die Perspektive nidit 
verstanden hatten — Auf die Wiedergabe von Lichtwirkungen hat die Tusch- 
malerei wie die gesamte graphische Kunst des Ostens verzichtet Nur eme 
besondere Art von Beleuchtung wird von ihr wemgstens angedeutet aufvielen 
ihrer Landschaftsbilder sieht man den Mond Auch er ist eto zemstisches 
Symbol „Der Eine Helle Mond erleuchtet den Geist in der Versenkung des 
Zenjo", sagt ein zemstisches Epitaph (Lafcadio Hearn, Exotics and Retro- 
spectives — The Literature of the Dead p 125 ) „ Der Weise schaut und 
gemeBt die Welt ruhig und frei, als ob er sie lm klaren Mondschein sahe“ 
(Anesaki, p 49 ) — Und eme zemstische Mondlandschaft in Worten malt das 
buddhistische Gedicht „Vom FuBe des Berges steigen viele verschiedene 
Pfade lm Schatten aufwarts, aber von wolkenlosen Gipfel sehen Alle, die ihn 
erklommen haben, denselben Mond “ (Lafcadio Hearn, a a O , p 153 ) — So 
ist denn ein Landschaftsbild wie es die Tuschmeister gemalt haben, wirkhch 
ein Bild des Alls, wie sie es in der Erleuchtung des Zen schauten 

IV 

D er philosophisch- religiose Geist der Tuschmalerei, der emen so starkqn 
EinfluB auf die Wahl ihrer Gegenstande ubte, hat auch die Art ihrer Dar- 
stellung bestimmt Diese subjektive und idealistische Kunst konnte ihr Ziel 
selbstverstandhch mcht in emer moghchst naturgetreuen Darstellung sehen 
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behandelt, daB die meisten Europaer dieTuschbilder gar nicht fur eigentlichc 
Geraalde, sondem nur fur fluchbge Skizzen halten Am weitesten ist man 
darm in der sogenannten Haboki d h Federpmselmalerei gegangen, die be- 
zeichnenderweise von den Femschmeckem der ostasiatisdien Tuschmalerei am 
hochsten geschatzt wird Auf den Haboki-Bildern — die besten stellen Land- 
schaften dar — sind alle Formen durch eine moghchst reduzierte Zahl von 
Stricken undFIecken ausgedruckt, die aber, auf guten Werken, mit so meister- 
hcher Sicherheit gewahlt und geformt sind, daB sie den Bescbauer sowohl be- 
fahigen wie zwingen, das Fehlende zu erganzen Mit jener subjektivenTendenz 
hangt ohne Zweifel auch die Vorliebe der Tuschmaler fur Erschemungen zu- 
sammen, die anstatt uns in lhrer Anschauung ruhen zu lassen, die Phantasie 
unwiderstehlich zur Vorstellung der nachsten aus der dargestellten folgenden 
Bewegungen oder Situationen fortreiBen, — wie rollende Wogen, treibende 
Rcgen- und Schneeschauer, Vogel ira Fluge, Pferde im Laufe, Menschen in 
windbewegten Gewandern Endlich Iiegt hier wemgstens ein Grund fur die 
eigentumhche Neigung der Tuschmalerei zu asyrametnschen Formen und Kom 
positioned die keineswegs, wie man in Europa zuweilen behauptet, ein ursprung- 
licher und wesentlicher Zug der gcsamten ostasiatisdien Kunst ist Diese hat 
im Gegenteile m alterer Zeit durchgangig und unzweideutig der Symmetne 
gehuldigt, erst die zenistische Tuschmalerei hat das asymmetrisdie Pnnzip ein- 
gefuhrt und allmahlich auch in anderen Kunsten zur Herrschaft gebracht, 
wiederum als ein Mittel, um den Beschauer zu bewegen, die Harmome, die 
man ihn m der Anschauung verraissen heB, durch die Kraft der eigenen Phantasie 
zu schaffen Denn „wahre Schonheit wird nur von dem gesdiaut, der das 
Unvollendete im Geiste vollendet" 

Man wurde arg irren, wenn man die Darstellungsart der Tuschmaler aus 
emer Unfahigkeit, den Naturformen gerecht zu werden, erklaren wollte. Em 
Blick auf Bilder wie dieWildganse des Mu-hsi, die Falken des Sesson oder 
eine Landschaft des Sesshu genugt, um solchen Verdacht zu bannen Diese 
Meister kennen und beherrschen die Naturformen besser als mancheNaturalisten, 
und besonders in der Auffassung und Darstellung bewegter Formen haben sie 
in der ganzen Welt kaum ihresgletchen Man k5nnte fast glauben, daB sie 
mit der Natur auf zu vertrautem FuBe lebten, um den etwas zaghaften Respekt 
vor ihr zu fuhlen, mit dem ihr viele europaische Kunstler gegenuberstehen 
Der Zenmann wahrt und betatigt seme Freiheit auch der Natur gegenuber 
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von Licht und Sehalten, die Vertcdung dcr Gestalten im Bildraume, die cigen- 
tumliche Art dcr Perspective, bei dcr die Limen nicht konvergicrend eincm 
Fluditpunkte, sondem parallel einer Fluchtlmie zulaufen, alles das hat sic sich 
zu eigen gemacht, ohne wesentliches daran zu andern Und erst auf diesera 
gememsamen Fundamentc hat sie dann ihren besonderen Stil gebildet — aus 
ihrem eigentumhchen Matenale und der durch dieses Material bedinglenTcchnik 

V 

W arum hat sich die subjektive Malerci auf dieTusche beschrankt und farbige 
Tone nur ausnahmsweise und nur zur Verslarkung der Tuschwirkung an 
gewendet? — Zunachst wohl deshalb, wed die ersten subjektivcn Maler nicht 
Bcrufilcunstlcr, sondern Dilcttanten waren, und zwar litcrarisch gebildete, denen 
die Tusche, mil dcr sic schricben, das bequemste und verlrauteslc Material 
war Audi in Europa greift der Dilettant eher zum Sdireibstiftc und zurTmte 
•l* zum Pinsel und zum Farbenkasten Indessen der eigenlliche Grund und 
Sinn desVcmditcs auf das Kolorit liegt doch liefer »Der Hauptcharakter 
jedtr Kunst, die mit dem 7cnglauben zusammenbangt“, sngt em Japaner, „ist 
SuCerste Einfachhcil “ Die Farbenpracht, in der sich die objektive Malcrcl 
geHcl, konnte dem alien Prunke und Scheme abgckehrten Geiste dcr Zen- 
minner wahrheh nicht erslrebcnrwert erschemen Zuglcidi mil dem sinnl chcn 
Reuc aber wollte man ohne Zweifel auch den Schcm der Korperhchkcit ver- 
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Welt ist, der direkten Darstellung entzieht So wem’g wie in Worten kann man 
dieses Wesen auch in Farben und Formen fassen und ausdrBcken. Man kann 
es nur andeuten und ahnen lassen. 

„Gro8e Vollendung muB wie unzulanglich erscheinen, 

So wird sie unendlich in ihrer Wirkung. 

GroBe Fulle muB wie leer erscheinen, 

So wird sie unerschopflich in ihrer Wirkung." 

(Tao -Te*kinjr, 50.) 

Der Zenismus hatte also kaum e’rn kiinstlerisches Ausdrucksmittel finden konnen, 
das seiner Eigenart besser entsprach als dieTuschmalerei. Trotzdem darf man 
daran zweifeln, daB diese Technik den Anspruchen der groBen Meister der 
subjektiven Kunst auf die Dauer genugt baben wurde, wenn die ostasiatische 
Tusche nicbt so auBerordentlicb starker und reicher Wirkungen fahig ware. 
„Wenn man die Tusche geschickt behandelt,"sagtChangYen-Yuan,„soergeben 
sich die funf Farben von selbst." In der Tat kann die Tusche das Kolorit er- 
setzen, ungefahr wie das Klavier ein ganzes Orchester ersetzt Es gibt sogar 
manche Tuschbilder, die farbiger wirken als die prachtigsten Gemalde der 
objektiven Schule. 

DieTuschmalerei arbeitet mit Linien und Flecken. Je nachdem die Linie 
oder der tonige Fleck bevorzugt wird, laBt sich eine zeichnerische und eine 
malerische Art unterscheiden. Die erste ist wahrscheinlich die altere, wcil sie 
sich dem schreibekundigen Dilettanten als die nachste und leichteste darbot. 
Figuren in linearen Umrissen lieBen sich mit dem Schreibepinsel ohne weiteres 
zeichnen. Solche Zeichnungen erscheinen selbst beinahe als eine Art von Schrift; 
jedenfalls ist es unverkennbar, daB die Schrift einen groBen EinfluB auf sie geubt 
hat. DerTuschmaler war zuerst fur die Schreibekunst erzogen worden, die er 
auch neben seiner Malerei bestandig weiter tibte, dasWerkzeug, mit dem er 
raaite, war derselbe Pinsel, mit dem er schritb, und es ist also wahrlich kein 
Wunder, daB sein Pinsel beim Zeichnen gleichsam von selbst in kalligrapbische 
Bahnen hineinglitt. Das Schreiben ist im Osten immer nicht bloB als eine 
nutzliche, sondem als eine schone Kunst geubt und geschatzt worden. Die 
groBen Kalligraphen sind in China und Japan ebenso beruhmt wie die groBen 
Maler, und ein paar vollendet schone Zeichen von ihrer Hand werden nicbt 
geringer gewertet als ein Meisterbild von Hsia-Kuei oder Sesshu. Die kunst- 
lerische Wirkung der ostasiatischen Schrift beruht zuerst auf der unmitlelbaren 
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sinnlichen Schonheit ihrer Formcn. Der elastische Pinsel, der aus dcm freien 
Hand- und Schultergelenke gcfuhrt wird, crlaubt einen ganz andcren Schwung, 
eine weit kuhnere und reicherc Modulation der Linien als die harten Stifte und 
Federn, die wir beim Schreiben mehr oder wenigcr fest auf das Papier stutzen. 
Die Linien der europaischen Schrift, die durdiweg fast in derselben Breite und 
in demselbenTone verlaufen, ersdieinen durr und tot neben den sdiwellenden, 
atmenden ostasiatischen Zugcn, deren Breite und Intensitat ebenso mannigfaltig, 
zart und kraftig wechselt wie ihre Richtung, so daB sicb, wie Okakura sagt, 
„in jedem einzelnen ein ganzes Leben darstellt". Selbst unser ungebildetes 
Auge vermag etwas von dem Zauber dieser Linienmusik zu empfinden, der 
au! den sdmftverstandigen Ostasiaten nalurlidi viel maditiger wirkt Es braucht 
kaum gesagt zu wcrden, daB die Schonheit soldier kalligraphischer Kunstwerke 
nicbt nur in der Form der einzelnen Striche liegt, sondern ebenso sehr in ihrer 
harmonisdien Vereinigung zu einem Schriftzeicben und nicht minder in dem 
Verhaltnisse, in dem die verschiedenen Zeicben zueinander und in ihrer Ge- 
samtheit zu dem Schriftraume stehen. Wer eine Reihe vonTusdizeichnungen 
aufmerksam betrachtet, kann nidit ubersehen, daB sie in nicht geringem Mafie 
von den Idealen und Gesetzen der Kalligraphie beherrsdit wcrden. Audi fur 
den Maler ist die Linie nidit bloB ein Miltel, sondem zugleidi ein selbstandiger 
Gegenstand der Darstellung, sie ist es zuweilen sogar bis zu einem solchen 
Grade geworden, daB ihr objektiver Ausdruckswert darunter leidct Ebenso 
klar tritt der kalligraphische EinfluB in der ^Composition hervor: die Figuren 
sind vorwiegend flachenmaBig gebildet und angeordnet gleich Schriftzeidien, 
eine plastische Modellierung ist moglichst vermieden, um derWirkung der Linien 
nidit zu schaden. Am unmUtelbarsten und sdionsten aber offenbart sich die 
Verwandtschaft von Schrift und Tuschzeichnung auf den zahlreidien Bildern, 
w.Q eine. Zeidmiinv und. nine. SrhrifL, niftixt. ein. Gndjrhf., tjl einnr. wind/u^Wlnn, 
Harmonie zusammengestimmt sind. — Audi der Ostasiate betrachtet selbst- 
verstandlidi die Sdiriftzeichen zunachst nicht als Zierformen sondem als Aus- 
drucksmittel, aber auch in dieser Beziehung stellt er hohere Anspriiche an sie 
als der Europaer. Wahrend dieser damit zufrieden ist, dafl seine Zeichen ver- 
moge ihrer konventionellen typischen Form Laut und Sinn vermilteln, verlangt 
er von seinen Charakteren auBerdem, daB sie durdi individuelle Bildung ein 
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ihren Sinn zu entziffern, seinen Charakter ansehen kann; die Form der Schrift 
soli dem Wesen ihres Inhaltes entsprechen. Die gleiche Forderung ist auch an 
die Tuschzeichnung gestellt und von ihr erfullt worden. Auf dem Bilde der 
Kwannon, das Mu-hsi gemalt hat, druckt jede einzelne Linie des Gewandes, 
des Gesteins, des Wassers dieselbe himralische Milde und Anmut aus, die sich 
in der Gottin der Gnade verkorpert, und in dem Dharma von Sesshu wiederum 
ist jeder Strich und Punkt erfullt von der gewaltigen Energie des Mannes, der 
sich selbst und die Welt bezwungen hat Durch diese gleichmaBige Beseelung 
aller Elemente der Form wird eine unvergleichliche Kraft und Reinheit des 
Eindruckes erreicht. Spater hat man die verschiedenen Arten der Pinselfuhrung 
und des Striches nach ihrem Ausdruckswerte sauberlich bestimmt und uber- 
sichtlich geordnet. In dem bekannten Lehrbuche der MaJerei aus dem Senf- 
korngarten z. B., dem Chieh-tse-yuan bua-chuan, dessen erster Teil 1679 er- 
schienen ist, kann sich der Iernbegierige Schuler bequem und genau daruber 
unterxichten, daB fur die Darstellung von Engeln, Gottern undTeufeln ein 
weidenblattformiger Strich der beste ist, daB sich fur Bilder der Kwannon der 
Jujubenkern-Stil besonders eignet, daB man KriegsgStter, den Fudo und andere 
schreckhafte Gestalten hochst wirksam mit Strichen malt, die gebrochenen 
Rohren gleidien, usw., wobei ihra jeweils ein Rezept fur die erforderlichc 
Haltung und Bewegung des PinseJs mitgeteilt wird. Die groBen Tuschmaler 
haben sidi sidierlich nicht an die Leine solcher pedantischen Vorschriften 
nehmen Iassen; sie haben ihren Pinsel nadi ihrem freien kunstlerischen Gefuhle 
gefuhrt — w DieHandsdirift ist ein Portrat des Geistes", sagt ein alter Chinese. 
Auch dem Europaer ist diese Anschauung nidit fremd. Wir wissen oder glauben, 
daB sich in der Handschrift Seelenstimmungen und Charakterzuge spiegeln; 
es gibt sogar eine Wissenschaft, die Graphologie, welche die Beziehungen 
zwischen dem Wesen des Menschen und der Form seiner Handschrift zu er- 
fassen und zu erklaren sucht. Wenn sich schon aus unserer harten und 
durftigen Schrift der Charakter und die seelische Bewegung des Schreibers 
erkennen Iassen, so bilden sie sich in den weit variabeleren Zugen des ost- 
asiatischen Tusdipinsels mit viel groBerer Feinheit, Kraft und Klarheit ab. 
*Die Handschrift zeigt uns unfehlbar, ob sie von einem edlen oder einem ge- 
meinen Mensdien herruhrt", sagt Kuo Jo-hsQ, ein Gelehrter der Sungzeit, und 
er spricht damit sicherlich die allgemeine Oberzeugung der Ostasiafen aus. 
Gebildete Chinesen und Japaner haben oft eine erstaunliche Fahigkeit, das 
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sinnltchcn Schonheit ihrer Fcrmen Dcr clastische Pinsel, dcr aus dem freien 
Hand- und Schultergelenke gefuhrt wird, erlaubt emen gam andcren Schwung, 
erne weitkuhnere und reichere Modulation dcr Lmien als die harten Sidle und 
Federn die wir beim Schreiben mehr oder weniger fest auf das Papier slutzen 
Die Lmien der europaischen Schnft, die durdiweg fast in derselben Breite und 
in demselbenTone verlaufen, erscheinen durr und tot neben den scHwcIlcnden, 
atmenden ostasiatischen Zugen, deren Breite und Intensitat ebenso manmgfallig, 
zart und kraftig wechselt wie ihre Richtung, so daB sich, wie Okakura sagt, 
„m jedem einzelnen cm ganzes Leben darstellt" Selbst unser ungebddetes 
Auge vermag etwas von dem Zauber dieser Limenmusik zu empfinden, der 
auf den schnftverstandigcn Ostasiaten naturlich viel machtiger wukt Es braucht 
kaum gesagt zu werden, daB die Schonheit solcber kalligraphischcr Kunstwerke 
mdit nur in der Form der einzelnen Striche liegt, sondern ebenso sebr in ihrer 
harmomschen Vereinigung zu einem Schriftzeidien und mdit minder in dem 
Verhaltnisse, m dem die verschiedenen Zeichen zueinander und in ihrer Ge- 
samtheit zu dem Schriftraume stehen Wer erne Reihe vonTuschzeichnungen 
aufmerksam betrachtet, kann mcht Obersehen, daB sie in nicht geringem MaBe 
von den Idealen und Gesetzen der Kalligraphie beherrscht werden Audi fur 
den Maler ist die Lime nicht bloB ein Mittel, sondern zugleich cm selbstandiger 
Gegenstand der Darstellung, sie ist es zuweilen sogar bis zu emem solchen 
Grade geworden, daB ihr objekliver Ausdruckswert darunter lcidet. Ebenso 
klar tritt der kalhgraphische EinfluB in der Komposition hervor die Figuren 
smd vorwiegend (lachenmafiig gebvldet und angeordnet gleidi Schrvftzeicher, 
erne plastische Modellierung ist moglichst vermieden, um derWirkung der Lmien 
nicht zu schaden Am unmiltelbarsten und schonsten aber offenbart sich die 
Verwandtschaft von Schrift und Tusdizeichnung auf den zahlreichen Bildern, 
wo erne Zeidmung und erne Schrift meist eta Geduht, zu. euv*e ww/ierioJUs.?, 
Harmome zusammengestimmt smd — Audi der Ostasiate betraditet selbst- 
verstandlich die Schriftzeichen zunachst nicht als Zierformen sondern als Aus 
drucksmittel, aber audi in dieser Beziehung stellt er hohere Ansprudie an sie 
als der Europaer Wahrend dieser damit zufrieden ist, daB seine Zeichen ver- 
moge ihrer konventionellen typischen Form Laut und Sinn vermilteln, verlangt 
er von semen Charakteren auBerdem, daB sie durch mdividuelle Bildung evn 
Gefuhl oder eme Stimmung zu unmiUelbarer Anschauung und Etnpfindung 
brmgen Em Gedicht soli so geschneben werden, daB man den Zugen, ohne 
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ihren Sinn zu entziffern, scinen Charakter ansehen kann; die Form der Schrift 
soil demWesen ihres Inhaltes entsprechen. Die gleiche Forderung ist auch an 
die Tuschzeichnung gestellt und von ihr erfullt worden. Auf dem BiJde der 
Kwannon, das Mu-bsi gemalt hat, druckt jede einzelne Linie des Gewandes, 
des Gesteins, des Wassers dieselbe himmlische Milde und Anmut aus, die sich 
in der Gottin der Gnade verkorpert, und in dem Dharma von Sesshu wiederum 
ist jeder Strich und Punkt erfullt von der gewaltigen Energie des Mannes, der 
sich selbst und die Welt berwungen hat. Durch diese gleichmaBige Beseelung 
aller Elemente der Form wird eine unvergleichliche Kraft und Reinheit des 
Eindruckes erreicht Spater hat man die verschiedenen Arten der Pinselfuhrung 
und des Striches nach ihrem Ausdruckswerte sauberlich bestimrat und uber- 
sichtlich geordnet In dem bekannten Lehrbuche der Malerei aus dem Senf- 
korngarten z. B., dem Chieh-tse-yuan hua-chuan, dessen ersterTeil 1679 er- 
schienen ist, kann sich der Iernbegierige Schuler bequem und genau daruber 
unterrichten, daB fur die Darstellung von Engeln, Gottem und Teufeln ein 
weidenblattformiger Strich der beste Ist, daB sich fur Bilder der Kwannon der 
Jujubenkem-Stil besonders eignet, daB manKriegsgotter, denFudo und andere 
schreckhafte Gestalten hochst wlrksam mit Strichen malt, die gebrochenen 
Rohren gleichen, usw., wobei ihm jeweils ein Rezept fur die erforderliche 
Haltung und Bewegung des Pinsels mitgeteilt wird. Die groBen Tuschmaler 
haben sich sicherlich nicht an die Leine soldier pedantischen Vorschriften 
nehmcn lassen; sie haben ihren Pinsel nach ihrem freien kunstlerischen Gefuhle 
gefuhrt — „ Die Handschrift ist ein Portrat des Geistes", sagt ein alter Chinese. 
Auch dem Europaer ist diese Anschauung nicht fremd. Wir wissen oder glauben, 
daB sich in der Handschrift Seelenstimmungen und Charakterzuge spiegeln; 
es gibt sogar eine Wissenschaft, die Graphologie, welche die Beziehungen 
zwischen demWesen des Menschen und der Form seiner Handschrift zu er- 
fassen und zu erklaren suchL Wenn sich schon aus unserer harten und 
durftigen Schrift der Charakter und die seelische Bewegung des Schreibers 
erkennen lassen, so bilden sie sich in den weit variabeleren Zugen des ost- 
asiatischen Tuschpinsels mit viel groBerer Feinheit, Kraft und Klarheit ab. 
„Die Handschrift zelgt uns unfehlbar, ob sie von einem edlen oder einem ge- 
meinen Menschen herruhrt", sagt Kuo Jo-hsu, ein Gelehrter der Sungzeit, und 
er spricht damit sicherlich die allgemeine Oberzeugung der Ostasiaten aus. 
Gebildete Chinesen und Japaner haben oft eine erstaunliche Fahigkeit, das 
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smnhchen Schonheit ihrer Formen Der elastische Pinsel, der aus dem freien 
Hand- und Schultergelenke gefuhrt wird, erlaubt einen ganz anderen Schwung, 
eme weitkuhnere und reichere Modulation der Limen als die hartenStifte und 
Federn, die wcr beim Schreiben mehr oder wentger test auf das Papier stOtzen 
Die Limen der europaischen Schnft, die durchweg fast in derselben Breite und 
in demselben Tone verlaufen, erscheinen durr und tot neben den schwellenden, 
atmenden ostasiahsdien Z ugen, deren Breite und JntensitatebensoroanmgfaltJg, 
zart und kraftig wechselt wie ihre Richtung, so daB sich, wie Okakura sagt, 
„in jedem einzelnen ein ganzes Leben darstellt" Selbst unser ungebildetes 
Auge vermag etwas von dem Zauber dieser Limenmusik 2 u empfmden, der 
auf den schriftverstandigen Ostasiaten naturlich viel machtiger wirkt Es braucht 
kaum gesagt zu wcrden, daB die Schonheit soldier kalligraphischer Kunstwerke 
nicht nur in der Form der einzelnen Striche liegt, sondern ebcnso sehr in ihrer 
harmomschen Vereinigung zu einem Schnftzeichen und nicht minder in dem 
Verhaltnisse, in dem die verschiedenen Zeichen zuemander und in ihrer Ge- 
samtheit zu dem Schriftraume stehen Wer eine Reihe von Tuschzeichnungen 
aufmerksam betrachtet, kann nicht ubersehen, daB sie in nicht genngem MaBe 
von den Idealen und Gesetzen der Kalhgraphie beherrscht werden. Auch fur 
den Maler ist die Lime nicht bloB ein Milte), sondern zuglcidi ein selbstandiger 
Gegenstand der Darstellung, sie ist es zuweilen sogar bis zu einem solchen 
Grade geworden, daB ihr objekliver Ausdruckswert darunter leidet Ebenso 
klar tritt der kalligraphische EmfluB in der Komposilion hervor. die Figuren 
smd vorwiegend flachenmaBig gebildet und angeordnet gleich Schriflzeichen, 
erne plaslische Modellierung ist moglichst vermieden, um derWirkung der Limen 
nicht zu schaden Am unmittelbarsten und schonsten aber of/enbart sich die 
Verwandtschaft von Schrift und Tuschzeichnung auf den zahlreichen Bildern, 
wo eine Zeichnung und eine Schrift, meist ein Gedicht, zu einer wundervollen 
Harmome zusammengestimmt smd — Auch der Ostasiate betrachtet selbst- 
verstandlich die Schnftzeichen zunachst nicht als Zierformen sondern als Aus- 
drucksmittel, aber auch in dieser Beziehung stellt er hohere Anspruche an sie 
als der Europaer Wahrend dieser damit zufneden ist, daB seine Zeichen ver- 
moge ihrer konventionellen typischen Form Laut und Sinn vermitteln, verlangt 
er von semen Charakteren auBerdem, daB sie durch individuelle Bildung ein 
Gefuhl oder eine Stiminung zu unmiltelbarer Anschauung und Empfindung 
brmgen Ein Gedicht soil so geschrieben werden, daB man den Zugen, ohne 



GRAPHOLOGISCHER AUSDRUCK 


27 


ihren Sinn zu entziffern, seinen Charakter ansehen kann; die Form der Schrift 
soli demWesen ihres Inhaltes entsprechen. Die gleiche Forderung ist auch an 
die Tuschzeichnung gestellt und von ihr erfullt worden. Auf dem Bilde der 
Kwannon, das Mu-hsi gemalt hat, druckt jede einzelne Linie des Gewandes, 
des Gesteins, des Wassers dieselbe himmlische Milde und Anmut aus, die sich 
in der Goltin der Gnade verkorpert, und in dem Dharma von Sesshu wiederum 
ist jeder Strich und Punkt erfullt von der gewaltigen Energie des Mannes, der 
sich selbst und die Welt bezwungen bat. Durch diese gleichmaBige Beseelung 
aller Elemente der Form wird eine unvergleichliche Kraft und Reinheit des 
Eindruckes erreicht Spater hat man die verschiedenen Arten der Pinselfuhrung 
und des Striches nach ihrem Ausdruckswerte sauberlich bestimmt und uber- 
sichtlich geordnet. In dem bekannten Lehrbuche der Malerei aus dem Senf- 
korngarten z. B., dem Chieh-tse-yuan hua-chuan, dessen ersterTeil 1679 er- 
schienen ist, kann sich der lembegierige Schuler bequera und genau daruber 
unterrichten, daB fur die Darstellung von Engeln, Gottern und Teufeln ein 
weidenblattformiger Strich der beste ist, daB sich fur Bilder der Kwannon der 
Jujubenkern-Stil besonders eignet, daB man Kriegsgotter, denFudo und andere 
schreckhafte Gestalten hochst wirksara mit Strichen malt, die gebrochenen 
Rohren gleichen, usw., wobei ihm jeweils ein Rezept fur die erforderliche 
Haltung und Bewegung des Pinsels mitgeteilt wird. Die groBen Tuschmaler 
haben sich sicherlich nicht an die Leine solcher pedantischen Vorschriften 
nehmen lassen; sie haben ihren Pinsel nach ihrem freien kunstlerischen Gefuhle 
gefuhrt. — „DieHandschrift ist ein Portrat des Geistes", sagt ein alter Chinese. 
Auch dem Europaer ist diese Anschauung nicht fremd. Wir wissen oder glauben, 
daft sich in der Handschrdt SeeiensVimmungen und Oiarakterzuge spiegeln; 
es gibt sogar eine Wissenschaft, die Graphologie, welche die Bezichungen 
zwischen demWesen des Menschen und der Form seiner Handschrift zu er- 
fassen und zu erklaren sucht. Wenn sich schon aus unserer harten und 
durftigen Schrift der Charakter und die seelische Bewegung des Schreibers 
erkennen lassen, so bilden sie sich in den weit variabeleren Zugen des ost- 
astatischen Tuschpinsels mit viel groBerer Feinheit, Kraft und Klarheit ab. 
„Die Handschrift zeigt uns unfehlbar, ob sie von einem edlen oder einem ge- 
meinen Menschen herruhrt", sagt Kuo Jo-hsfl, ein Gelehrter derSungzeit, und 
er spricht damit sicherlich die allgemeine Oberzeugung der Ostasiaten aus. 
Geblldete Chinesen und Japaner haben oft eine erstaunliche Fahigkeit, das 
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Wesen ernes Menschen aus seiner Schrift zu erkennen, em Vermogen, das 
wohl nicht nur durch Beobachtung und Obung erworben wird, sondern in der 
Hauptsache auf einer mtuitiven Empfindung beruht „Die Schreibekunst", 
sagtTaki, „ist wahrhaft mystisch und deshalb enthullt sie ihr Geheimms nur 
Emgeweihten Erne oberflachhche Beurteilung des Charakters emer Handschnft 
ist nicht schwer, aber em wirkliches tiefes Verstandnis ist gewohnhchen Geistern 
verschlossen “ (S Taki, Chinese und Japanese Calligraphy — Kokka, Nr 199 
p 547, 548) Aber solcher Emgeweihten gibt es in China und Japan nicht 
wenige, und auch bei den ubngen smd graphologischer Sinn und Interesse 
nodi stark und lebhaft genug, urn es begredlich zu machen, daB auchTusch 
bilder in der Regel nicht am wenigsten nach ihrer graphologischen Qualitat 
gewertet werden Nach der Ansicht der Ostasiaten mufi man nicht nur ein 
grofier Kunstler, sondern audi ein edler Mensch sein, um em wahrhaft gutes 
Bild malen zu konnen, denn die hochste Schonheit ernes Bildes bestcht darin, 
dafi es der Ausdruck emer remen und groBen Seele ist Wenn die Ostasiaten 
behaupten, daB sie m jedemBilde, ja m jedem Pmselstriche das Ch‘i-Yun,d h 
die ganze geistige Eigenart des Malers zu sehen vermogen, so haben wir gewifi 
noch kem Recht, dies zu bezweifeln, wed wir selbst nicht imstande sind, der- 
gleichen ebenso unmittelbar und klar zu emptinden Obrigens macht doch auch 
auf uns die Malweise mancher Bilder einen ethischen Emdruck Im Angesichte 
von Werken wie den Heiligen des Shih*Ko (Tafel 3 und 4) fallt es nicht leichtsich 
einzubdden, dafi der Schopfer dieser gewaltigen Lmien ein Mann mit emer kleinen 
schwachen Seele gewesen sei FreiIich,Worte helfen wemg vor solchen Dingen, 
die wie alles unmittelbar Empfundene erne Erklarung ebenso wemg erlauben wie 
verlangen Man muB aber wemgstens auf sie hmweisen, wed em Europaer 
schwerlich von selbst auf den Gedanken kommen wurde, em Bdd unter diesem 
GesichtspunVte zu betrachten, der tur den Ostasiaten beinahe der wichtigste ist 
Die zeichnensche Art derTuschmalerei, bei der die Lime die Hauptrolle 
spielt, schemt, wie gesagt, am fruhesten ausgebildet zu sem, die kolonstische, 
die vornehmlich mit Flecken von verschiedener Tiefe des Tones arbeitet, ist 
jedenfalls erst spater in denVordergrund getreten, obwohl ihre Anfange ebenso 
weit hinaufreichen mogen wie die der ersten DaB in China in der zweiten Halfte 
des ersten Jahrtausends beide nebenemander bestanden, geht aus emer Be- 
merkung des Ching Hao, ernes Kritikers aus der Zeit der funf Dynastien, zwischen 
derT ang- und der Sungpenode, hervor „Die Landschaft des Wu-Taotze ist 
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bewunderungswurdig in der Kraft ihrer Linien, aber mangelhaft in ibren Ton- 
wirkungen, wahrend von der des Hsiang -Yung gerade das Gegenteil gilt, so 
daB sich erst aus der Vereinigung ihrer beiden Stile die hochste Kunst ergeben 
wiirde.“ (S.Taki, Oriental Ink Painting. — Kokka, Nr. 203, p.646.) Am Ende 
der Sungperiode erscheint der koloristische Stil schon in hochster Vollkommen- 
heit. In Japan hat man sich bis gegen den Ausgang des 14. Jahrhunderts fast 
ganz auf die zeichnerische Art beschrankt; erst unter den Ashikaga-Shogunen 
breitet sich neben ihr die koloristische mehr und mehr aus, ura endlich in der 
Tokugawazeit eine entschiedene Vorherrschaft zu erlangen. DaB sich die kolo- 
ristische Tonmalerei sowohl in Japan wie in China spater entwickelt hat, lafit 
sich wohl daraus erklaren, daB sie im Gegensatze zu der zeichnerischen Art, 
die von kalligraphisch geschulten Dilettanten ohne groBe Schwierigkeit geubt 
werden konnte, mit ihrer subtileren und komplizierteren Technik eine be- 
sondere Begabung und Ausbildung erforderte, die nur verhalfnismafiig wenigen 
zu Gebote stand. Obrigens sind die beiden Arten nicht etwa derart getrennt, 
daB sie den Stilen zweier verschiedener Schulen entsprachen. Viele Maler der 
spateren Zeit haben beide mit gleicher Meisterschaft angewendet, und es gibt 
eine groBe Zahl von Tuschbildem, in denen das Ideal des Ching-Hao ver- 
wirklicht ist — Was den kunstlerischen Wert der beiden Arten angeht, so 
eignet sich der Linienstil mehr zum Ausdrucke bestimmter Vorstellungen und 
Charakterzuge, wahrend der Fleckenstil der Stimmungsmalerei die besten 
Dienste leistet. 

Ober das Malverfahren der alten Tuschmeister sind wir ziemlich mangelhaft 
unterrichtet. Takl fuhrt als „die am meisten systematische Behandlung des 
Gegenstandes" folgende Stelle aus einem Werke des Ch'en Chieh-chou an, 
der unter der Ch'ingdynastie lebte. „Tusche, die sinnlos in einer monotonen 
Art auf den Seidengrund gestridien worden ist, nennt man toteTusche; sol<he 
die deutlich in gehoriger Schattierung erscheint, lebendigeTusche. Die erste 
hat nichts von dem anziehenden Glanze der letzten. — Es gibt zwei Arten, 
die Tusche aufzutragen. Bei der ersten werden die Hauptumrisse mit heller 
Tusche gezogen, und sodann die konvexen und konkaven (d. h. wohl die hohen 
und tiefen) Teile besonders ausgefuhrt, indem man nach und nach immer dunklere 
Schattierungen hinzufugt, bis ein leuchtender und glanzender Ton entsteht 
Zuweilen geht man mit dunkel geionten Stridien sogar kuhn uber die Grenzen 
der helleren UmriBlinien hinaus und in anderen Fallen gibt man ein paar 
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beilaufige Striche dazu, um dieSchonheit derTuschfarbe zu zeigen — Bei der 
zweilen Art werden die verbindenden Teile der Gegenstande (d h die zu 
sammenhangenden Massen) und andere wesentliche Teile in hellenTonen ge- 
geben in welche dann die notigen Emzelheiten mit emera dunklerenTone ein 
gezeichnet werden Nachdem dieTusche getrocknet ist, wird helleTusche in 
die dunkel getonten Partien rund um lhre Rander hmemgeneben Diese be 
sondere Art des Tusdiauftrages ist dazu bestimmt, erne harmomsdie oder 
orgamsche Wirkung der Berge, Felsen und Baume auf emera Landscbaftsbilde 
hervorzubnngen Man bedient sich dieses zweiten Stiles gewohnlich bei der 
Darstellung von Berggipfeln oder von seltsam geformten Wolken — Wie ver* 
schieden aber auch die Techmk der beiden Arten sein mag, lhr Endziel ist 
dasselbe, namlich die leuchtende und glanzende Wirkung derTuschfarbe heraus 
zubringen “ (Taki, Oriental Ink Painting • — Kokka, Nr 203, p 647, 648 ) — 
Die erste Methode scheint dem Linien , die zweite dem Fleckenstile zu ent 
sprechen Nach neueren Beobachtungen wird die Tusche mit Pinseln aus ver- 
schiedenem Matenale und von verschiedener Form in der Weise auf den Mai 
grund aus Papier oder Seide aufgetragen, daB man — ganz wie es der chinesische 
Sdinftsteller schildert — mit den hellsten Tonen beginnt, in und neben die 
man dann die dunkleren und endlich die dunkelsten setzt Dies geschieht 
meist, besonders in der Fleckenmalerei, wahrend die zuerst aufgetragenen 
Tone noch feucht sind, so daB die versduedenen Schattierungen weich inein- 
ander verlaufen und innig verschmelzen Dabei mussen die Fullung des Pinsels 
mitTusche undWasser v/ie der Druck, nut dem er auf den Malgrund gebracht 
wird, auf das genaueste bemessen werden, denn da Seide und Papier die 
Tusche sehr schnell einsaugen, so lassen sich fehlerhafte Striche mcht wieder 
ausloschen Auch Verbesserungen durch Obermalung sind nur in recht be- 
schranktem MaBe moglich Und dazu darf der Maler bei dieser Nasstechmk 
ebenso wenig zaudern wie irren Er muB ein solches Bild in einem raschen 
Zuge vollenden, und er tut es oft mnerhalb erstaunlich kurzer Zeit 

Um so malen zu konnen, dazu bedatf es der feinsten strengsten Schulung 
und einer unablassigen Ubung des Auges und der Hand Diese Schulung 
erhalt der ostasiatische Kunstler zum Teile schon durdi das Schreiben, das 
eme Feinfuhligkeit und Fembeweglichkeit verlangt, welche das Vorstellen und 
Konnen europaischer Kalligraphen weit ubersteigen, — aber doch eben nur 
xum Teile, denn fur das Malen sind noch erhebhch andere Bewegungen und 
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Kunstgriffe notig. Und auch das groBte angeborene malerische Talent reicht 
hier nicht aus. Wenn man die machtigen, unfehlbar sicheren Pinselhiebe be- 
trachtet, mit denen Liang K’ai seine Figuren aul das Papier geschleudert, oder 
die weichen, unendlich fein modulierten Kurven, aus denen Mu-hsi das Ge- 
wandsemerKwannongebildethat, so kannman nicht daran zweif eln, daB solche 
Leistungen selbst der genialsten Begabung nur dank einer langen speziel! 
zeichnerisch-malerischen Ausbildung und CJbung moglich sind. Zu solcher 
Erziehung diente dem Tuschmaler zunachst das Kopieren von guten alteren 
Bildem. Fast von alien Meistern wird berichtet, daB sie dieWerke ihrer Vor- 
ganger eifrig nachgemalt hatten, und von vielen wird geruhmt, ihr Strich sei 
dem ihrer Vorbilder gleichgekommen. Erhaltene Arbeiten dieser Art zeigen, 
daB es sich dabei keineswegs um sklavische Nachahmung jedes einzelnen 
Zuges handelte, sondern um das Erlernen der fur den Meister des Vorbildes 
charakteristischen Pinselfuhrung, Linienbildung und Tonung. Durch solches 
Kopieren und Studieren erwarb sich der Schuler zugleich einen Formenschatz, 
aus dem er spater fur seine eigenen Arbeiten schopfen konnte und schopfen 
rnuBte. Wie der Kalligraph, dessen Kunst der Tuschmalerei am nachsten ver- 
wandt ist, zuerst die vorhandenen typiscben Schriftzeichen Iernen muB, um sie 
nachher kunstlerisch verwenden zu konnen, so ubt sich auch der angehende 
Tuschmaler zu dem gleichen Zwecke eine Menge von schon fertig gepragten 
Darstellungsformen ein. Es 1st schon fruher gesagt worden, daB selbst die 
groBten Meister die Elementarformen, aus denen sie ihre Kompositionen auf- 
bauten, nicht etwa samtlich selbstandig aus der Natur herausgearbeitet, sondem 
zum groBen Teile aus den Bildern ihrer Vorganger entlehnt haben. Diese 
Praxis laBt sich zum Teile aus der ostasiatischen Anschauung erklaren, die das 
Wesentliche eines kunstlerischen Werkes weniger in solchen Einzelformen als 
in dem Ganzen sieht, dem sie als Elemente und Mittel dienen. Aber ein 
anderer, raindestens ebenso wichtiger Grund liegt in der Natur der Tusch- 
malerei. Es ware gar nicht moglich, eine groBere Komposition mit der Schnellig- 
keit, welche dieTuschtechnik fordert, auszufuhren, wenn der Maler nicht uber 
einen Vorrat von fertigen Formen verfugte und alle Einzelheiten erst selbst 
erfinden muBte. 
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E m Europacr, der einem Tuschmaler bei der Arbeit zusieht, halt es fur selbst- 
verstandhch, dafi der Kunstler das Bild, das er mit einer so wunderbaren 
Schnelligkeit und Sicherheit ausfuhrt, durch Studien, Entwurfe und Versuche 
sorgfaltig vorbereitet habe Allein wenn man sich nach diesen Vorarbeiten 
umschaut, so sucht man sie in den meisten Fallen vergebens Unseres Wissens 
ist fur kein emziges altes Tuschbild erne Studie, erne Skizze oder erne Probe 
bekannt Das beweist freilich nicht, daB dergleichen niclit vorhanden gewesen 
ist Vielleicht ist es von den Kunstlern selbst nach der Vollendung lhres Werkes 
aus dem Wege geraumt worden, wie man ja von den japanischen Topfern weiB, 
daB sie die Versuchsstucke fur ihie fertigen Arbeiten zu zerstoren pflegen 
Aber auch m den hteranschen Zeugnissen uber das Verfahren beruhmter Maler 
findet man nur selten Spuren von vorbereitenden Studien undProben, und von 
emigen wird ausdrucklich gesagt, daB sie solcher Dinge nicht bedurften So 
heiBt es von Chou Shun, einem Meister der Sungzeit, daB er seine Bilder ohne 
die Hilfe von Skizzen gemalt und oft geauBert habe Schreiben und Malen ist 
erne und dieselbe Kunst, und wer sah je einen Meister der Schreibekunst mit 
einer Skizze beginnen? — (Giles, Introduction to the History of Chinese Pic- 
torial Art, p 119 ) Und von Wu Tao-tze wird erzahlt, daB lhn der Kaiser 
an den Chia lingfluB in Ssuch'uan gesandt habe mit dem Auftrage, die Szenerie 
fur ihn zu malen „Wu kam ohne eine einzige Skizze zuruck, und als der 
Kaiser danach fragte, antwortete er Ich habe alles in meinem Herzen Dann 
gmg er in eine Halle des Palastes und malte in einem Tage eine Landschaft 
von hundert Meden “ (Giles, p 43 ) 

Besondere Naturstudien fur ein bestimmtes Bild sind m Ostasien wohl 
nur bei Malern der objektiven Richtung ubhch Wenigstens habe ich niemals 
andere gesehen Im ubngen scheint man solche Studien nicht nur nicht lur 
nutzlich und notwendig, sondern eher fur schadhch gehalten zu haben, well 
man glaubte, daB sie die Vergeistigung der Darstellung hinderten , Besser 
als die Dinge zu studieren/ sagt Fan K’uan, ein Maler der Sungzeit, „ist es, 
den Geist der Dinge zu studieren" (Giles, p 86 ) Der ostasiatische Kunstler 
wurde jeden falls von Anfang an daran gewohnt dieNatur nicht mit dem Pinsel 
sondern nur mit dera Auge zu studieren, und es ist in der Tat nicht unmog- 
lich, daB dies der eigentumlichen Beseelung, welche die ostasiatischen Bilder 
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auszeichnet, zugute gekommen ist, wie auf der anderen Seite das unablassige 
Zeichnen und Malen nach der Natur, das in Europa betrieben wird, nichtunter 
alien Umstanden zur Belebung und Vergeistigung der kunstlerischen Dar- 
stellung zu fuhren scheint. Die subjektiven Tuschmaler, denen am meisten an 
dera Ausdrucke geistiger Dinge gelegen war, haben sich gewiB am wenigsten 
bewogen gefuhlt, Naturstudien zu malen. DaB es ihnen trotzdem so oft ge- 
lungen ist, ihren Darstellungen eine uberrascbende Lebenswahrheit zu geben, 
verdanken sie der Fahigkeit schneller scharfer Auffassung und treuer Erinnerung 
fur sichtbare Formen, die ein Erbteil ihrer Rasse ist. Obrigens soil keineswegs 
behauptet werden, daB die alten Tuschmeister niemals nach der Natur gemalt 
batten. Von einem cbinesiscben Kunstler des 13. Jahrhunderts z. B. wird aus- 
drucklichberichtet, daB „er auf semen Wanderungen Papier undPinsel in seinem 
Arme! mitgefuhrt und von alien besonders schonen Orten und Gegenstanden, 
die er traf, fluchtige Skizzen (rough sketches) gemacht habe, die er spater in 
MuBe studierte". (Giles, p. 142.) Freilicb bandelt es sich in diesem Falle doch 
wohl weniger um eigentliche Studien als um kunstleriscbe Notizen; Reiseskizzen 
solcher Art von der Hand des Sesshu, die uns erhalten sind, haben keine groBe 
Ahnlichkeit mit dem, was man in Europa „Naturstudie“ nennt. 

Entwurfe und Proben scheinen fur die rasch gemalten Tuschbilder durch- 
aus unentbehrlich zu sein. Sie sind auch wirklich fur einzelne Kunstler bezeugt, 
wie fur Wang Meng, den Enkel des Chao Meng-fu, der „ seine Ideen zuerst 
auf Papier skizzierte, und seine Konzeptionen schlieBlich im Stile verschiedener 
Schulen ausfuhrte". (Giles, p. 143.) Und in Japan wird von einem Maler er- 
zahlt, der ein ganzes Jahr Iang Entwurfe fur das Bild eines Hahnes machte, 
um schlieBlich die definitive Form in wenigen Minuten vor den Augen des 
fQrstlichen Bestellers zu vollenden, — eine Geschichte, die zwar vermutlich 
einigermaBen ubertrieben, aber gerade darum hochst charakteristisch ist. In- 
dessen, diesen Zeugnissen stehen viele andere gegenuber, in denen das Malen 
ausdrucklich als ein Improvisieren geschildert wird, und am Ende gewinnt man 
den Eindruck, daB die Vorbereitung fur diese Bilder in der Regel nicht in dem 
bei uns ublichen Entwerfen und Umformen von Kompositionsversuchen bestand, 
sondern in einer ruhe* und liebevollen Versenkung in die Natur und einer 
stillen inneren Verarbeitung der Eindrucke, die sich zum besten Teile unbewuBt 
und unwillkurlich vollzogen haben mag. „Wenn du eine Landschaft malen 
willst," sagt ein chinesischer Kunstler des 13. Jahrhunderts, „so muBt du die 
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Einzelheiten mit dir heruratragen und mehrere Tage lang im Geiste formen, ehe 
du den Pinsel ansetzest Ebenso ist es mit der ^Composition zuerst kommt 
eine Periode angestrengten Nachsinnens uber das Thema; bis man es gefaBt 
hat, fuhlt man sich gefesselt und verwirrt Aber wenn die Inspiration kommt, 
zerreiBt man die Bande und ist frei “ (Giles, p 141) Fan FC’uan, ein Maler der 
Sungzeit , zog sich m eine schon bewaldete Gegend des Chung-nan Gebirges 
m Shensi zuruck Dort betrachtete er die wechselnden Formen von Wolken und 
Nebeln, die schwer zu fassenden Wirkungen von Wind und Mond und Schatten 
und Licht.bis seme Seele voll Begeisterung war und sein Pinsel tausend Klippen 
und zahllose Schluchten hcrvorbrachte Zuweilen saB er einen ganzen Tag 
lang aul einem Felsen, versunken im Schauen und GenieBen der Schonheiten 
der Gegend Selbst in mondlosen Schneenachten pllegte er auf und ab zu 
wandeln, mit gespanntem Bhcke, harrend, dnB die Inspiration uber ihn komme “ 
(Giles, p 86, 87 ) „Kao K’o-nung war ein Freund der Dunkelheit und der 
Stille, er liebte es, in der Wddnis umherzuschweifen und tagelang selbstver- 
gessen die Schonheit von Berg und Wald zu betrachten Wenn er dann heim 
kam, so zog er sich in einen ruhigen Raum zuruck, verschloB alien Gedanken 
und Sorgen die Ture und lieB seme Seele frei uber die Grenzen dieser Welt 
hinausfliegen “ (Giles, p 99 ) Und so gibt denn auch Jao Tsu-jan in seiner 
„Malkunst“ dera Landschaftsmaler den Rat, „seme weiBe Seide vor allem in 
einem stillen und hellen Raume auszuspannen Dort soli er warten, bis sein 
Geist ruhig geworden ist und seine Ideen Gestalt gewonnen haben" Dann 
aber soil er unverzughch an die Ausfuhrung gehen (Giles, p 147 ) 

Die vollendete Idee des Kunstwerkes erscheint m den meisten Berichten 
nicht als das Ergebnis einer muhselig sammelnden und methodisch probieren 
den Kompositionsarbeit — man fuhlt die Unzulanghchkeit des unglucklichen 
Ausdnickes „Komposition“ me pemhcher, als -wenn man ihn auf die ostasia- 
tische Tuschmalerei anwendet — sondern sie schiefit m einer durch Stimmung 
und Anschauung vorbereiteten und befruchteten Kunstlerseele mit einem Male 
zusammen, etwa wie sich in einer gesattigten Salilosung plotzlich ein Knstall 
ausbildet, wenn man ein Stahchen hineintaucht Man sucht in der Tat den 
ProzeB manchmal durch auBere Mittel herbeizufuhren und zu erleichtern Von 
mcht wemgen dieser Maler wird erzahlt, daB sie lhre besten Bdder unter dem 
Einflusse des Weines konzipiert und ausgefuhrt hatten „Ch’ien Hsuans Geist 
und Hand wirkten nur bei beginnenderTrunkenheit in volifeommcner Harraome 
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zusammen", liest man von einem Meister des 13. Jahrhunderts, und ahnliche 
Traditionen heften sich noch an vide andere Namen, darunter auch an den des 
groBen SesshQ. Nalurlich darf man dabei nicht etwa an einen wirklichen Rausch 
denken, der gerade der Ausfuhrung eines Tuschbildes nichts weniger als for- 
derltch sein wurde. Denn diese verlangt sowohl die groBte Klarheit derKon- 
zeption wie die sicherste Beherrschung der Hand und des Materials. Die 
Technik erlaubt weder Zaudern noch Verbessem. Jeder cinzelne Strich muB 
mit voller Bestimmfheit hingesetzt und das Ganze in einem raschen Zuge voll- 
endet werden. Viele und nicht die schlechtesten dieser Bilder slnd sicherlich 
in wenigen Minuten geschalfen worden mit einer Konzenlration geistiger und 
korperlicher Energie, die dera Maler noch wunderbarer scheint als dem Laien. 
Dank solcher Materialisation der Idee in einem ungehemmten GuBe kommtdie 
kunstlerisdie Idee in einem Meisterwerke dieser Art viel unmiltelbarer und 
vollkommener zur Erscheinung als in Gemalden, deren EntstehungsprozeB lang- 
wieriger und schwerfalliger 1st- Unsere Kiinstler klagen bestandig daruber, 
wie viel ihnen auf dem Wege vom Kopfe zur Leinwand verloren gehe. In der 
Tuschmalerei ist dieser Weg gerader und glatter: Konzeption und Materiali- 
sation der Idee vollziehen sich fast zu gleicher Zett; die Vorstellung stellt sich 
durch die zur feinsten.Empfindlichkeit und Beweglichkeit ausgebildete Hand 
in der IeichtflussigenTusdie wie von selbst dar. Von ihren Meistern gilt das 
gleiche wie von dem'Kunstler in dem Buche des Dschuang Dsi der „ seine 
Gerate genau runden konnte, ohne darauf Acht zu geben, well es ihm in den 
Fingern lag. So blieb seine Gelsteskraft cinheitlich und erlitt keine Hinderung." 
(Nach Dschuang Dsi, Das wahre Buch vom sudlichen Blutenland, ubersetzt von 
R. Wilhelm, p. 144.) Die ostasiatische Tuschmalerei, die das stoffiiche Medium 
auf ein Minimum reduziert hat, bildet audi in ihrer Wirkung einen Gegensatz 
zu dcr europaischen Olmalerei: — die leichte Tusche verhullt den Geist des 
Bildes nicht wie ein erdenschwerer Korper, sondem sie offenbart ihn wie cm 
verklarter Leib, durch den die Seele leuchtet wie die Sonne durch zaites 
Morgengewolke. Sie ist in der Tat die geistigste Form der Malerel. 
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D ie Meisterwerke der alten Tuschmalerei smd von emem geheimmsvollen 
Leben erfullt, das den Beschauer wie mit Zauberraacht in semen Bann 
zieht Es g-ibt keine andere Form der bildenden Kunst, die uns der Welt, 
welche der Buddhist Sansara nennt, so vollig" zu entrucken vermag. Ihre farbe- 
und korperlosen Gestalten, die ohne Reflex und ohne Schattengleichsam auBer- 
halb der Zeithchkeit stehen, schemen nicht Dinge darzustellen, sondern Ideen 
im Smne Platons, und mdem man sie anschaut, glaubt man erne andere Luft 
zu atmen als die, m der wir leben und sterben Aber die eigentumhche Wirkung 
dieser Bilder laBt sich nicht beschreiben und ebenso unmoghch ist es, von lhren 
Grunden in klaren Worten Rechenschaft zu geben 

Nach chinesischer Anschauung ist die erste Eigenschaft ernes guten Ge- 
maldes Ch‘i Yun, d h Geistigkeit, die schon Hsieh-Ho, der unter der ChV 
dynastie 479 — 501 schrieb, das vornehmste unter den sechs Prinzipien der 
Malerei genannt hat Uber das Wesen des Ch‘i-Yun hat sich am verstand- 
hchsten Kuo Jo hsu, ein Schnftsteller der Sungpenode in semen „Bemerkungen 
uberGemalde" (T'u-hua-chien-wen-chih) ausgesprochen „Wenn diePerson- 
lichkeit ernes Malers groB und edel ist, so smd seine Werke von ChVYun er- 
fullt — Bilder und Schnftzeichen smd Siegelabdrucke der Empfmdungen und 
Gefuhle ihrer Urheber, die man aus ihnen erkennen kann “ (Taki, The Prin- 
ciples, Ch'i Yun and Chuan-Shen, in Chinese Painting — Kokka, Nr 244, 
p 69 ) Das Ch'i-Yun ernes Bildes ist der Ausdruck der Personlichkeit des 
Kunstlers Man muB ein edler und weiser Mensch sem, um em wahrhaft schones 
Bild malen zukonnen Wir wissen schon, daB sich das Ch'i-Yun zunachst und 
nicht am wenigsten in der Pinselfuhrung offenbart, im Stnche, nicht sowohl m 
seiner kaYhgraphisdien wie in seiner grapbologischen Eigenart Sodann in dem 
Gegenstande der Darstellung Es ist darauf hingewiesen worden, daB die sub- 
jektive Malerei viele Naturformen als symbohsche Zeichen fur geistige Dinge 
gebraucht Aber es ist ganz gewiB nicht diese symbohsche Eigenschaft allein 
oder audi nur vornehmlich, vermoge deren die Gegenstande den Geist des 
Malers ausdriicken Ein Gegenstand kann in dem Werke ernes Stumpers genau 
die gleiche symbohsche Bedeutung haben wie in dem ernes Meisters, und 
trotzdem offenbart er in beiden Fallen einen sehr verschiedenen Geist Sem 
wesentluher Ausdrudcswert liegtmdit in der Bedeutung, die ihm die Konvention 
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gelieben hat, sondern in dem Charakter, den ihm der Kunstler durch die Art 
seiner Darstellung gibt; und je groBer und reicher, je kunstlerischer der Geist 
des KGnstlers ist, desto weniger 1st er (ur seinen Ausdruck auf tradiiionelle 
Assoziationen angewiesen, deslo unmittelbarer und klarer stellt er sich schon 
in den Formen der GegenStande dar. 

Die Chinesen verlangen von einem Gemalde noch eine andere Eigenschaft. 
„Aus dem Ch‘i-Yun“, sagt Kuo Jo-bsu, „folgt mit Notwendigkeit Sheng- 
Tung. Von Bildern, die Ch'i-Yun und Sheng-Tung haben, kann man sagen, 
daB sie die auBerste Hohe von Schonheit und Kunst erreichen". Sbeng-Tung 
heiBt Lebensbewegung oder Lebendigkeit Man konnte glauben, daB damit 
die ubcrzeugende Darstellung von Bewegungen gemeint sei, in der namentlich 
die Tuscbmaler Erslaunliches leisten. AberShSng-Tung wird aucb von Bildern 
geruhmt, die gar keine SuBere Bewegung darslellcn. Und gerade wenn man 
sich in ein Werk dieser Art vertieft — etwa in eine WJnterlandschaft von 
Sesshfi — wird man am ehesten und klarsten empfmden, was Sbeng-Tung be- 
dcutet. In der totenstillen Schneeode fuhlt man immer deutlicher und immer 
gewaltiger ein geheimes Leben, — die frosterstarrten Berge und Baume und 
Gewasser sind so voll von innerer „Lebensbcwegung“, daB neben ihnen alle 
auficre Bewegung wie leblos scheint. — Was in der innersten Tiefe unserer 
Seele lebt, das lebl auch in der Tiefe der Dinge. Wer es drinnen erkennt, der 
erkennt es auch drauBen. Und wer dieses lebendige Wesen seiner Seele 
in einem Kunstwerke darstelll, der stellt eben deshalb auch das lebendige 
Wesen der Welt dar. „Aus Ciii-Yun folgt mit Notwendigkelt Sheng-Tung." 
Indessen, diese Dinge lassen sich durch Worte nicht klarer, sondem hochstens 
dunkler machen. Je mehr man uber sie redet, desto weniger sagt man von 
ihnen. „Der Sinn, den man erkennen kann, ist nicht der ewige Sinn; der Name, 
den man nennen kann, ist nicht der ewige Name." Auch fur das Vcrstindnis 
der Kunst der ostasiatischen Mystik gilt der Satz, daB es durch kein Lehren 
erschlossen wird, sondem nur durch eigenes Erleben. Die tiefste Wirkung 
der Meisterwerke der alien Tuschmalerei ist ein unbegreifliches Wunder. Ein 
Wunder freilich erlebt nur, wer eines Wunders wert ist 
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Mies hisher Gesagte bezieht sich auf die subjektive Tuschmalerei, die zu 
erst in China und spater in Japan von Mannem, die der Zengemeinde 
entweder angehorten oder unter dem Emflusse ihres Geistes standen,a!s freie 
d h nicht als berufsmaBige Kunst geubt worden ist Ihre wesentlvche Aus- 
bildung muB sie schon in der T’angpenode (618 — 915) erhalten haben, denn 
die altesten vorhandenen Bilder, die aus der Sungpenode (960 — 1278) stammen, 
zeigen sie bereits in dem vollen Besitze ihrer Mitt el Die Werke der groBen 
Sungmeister, wie Kuo Hsi (11 Jahrh ), Yu-chien, MiFei(ll — 12 Jahrh),Hsia 
Kuei (12 — 13 Jahrh ),Mu-hsi (13 Jahrh), Liang K’ai (13 Jahrh) sind menials 
ubertrolfen worden, weder in China nodi in Japan Auch unter der Herrschaft 
der tatanschen Kaiser (1280—1341), welche die Sungdynastie verdrangten, ist 
die Tuschmalerei noch m hoher Blute geblieben, die Landschaften des Kao 
Yan-hui z B sind denen seiner Vorganger durchaus ebenburtig Erst in der 
Mingpenode (1368 — 1628) ist sie’zugleich mit dem Zenismus allmahlich ab- 
gewelkt und zu einer mehr oderwemgervirtuosenTechmk entartet, deren see 
lischer Gehalt immer durftiger wurde Immerhm hat sie noch lm Anfange des 
16 Jahrhunderts ein Bild von solcher Innerlichkeit wie die Schneelandschaft 
von Chiang Sung (Tafel 65) hervorgebracht 

Es ware nutzlos, hier die lange Reihe der beruhmten chincsischen Tusch- 
maler aufzufuhren Denn von den meisten kennt man leider nur die Namen, 
und die, von denen uns Werke erhalten sind, lernt man aus diesen viel besser 
kennen als aus den durftigen und mcht immer geistreichen Mitteilungen uber 
lhr Leben und Schaffen, die man in der chinesischen Literatur findet Von 
lhrem Leben ware wohl auch in keinem Falle viel zu berichten gewesen, denn die 
meisten ’naben es ats Tenmonche in klbsterticher Stifle verbracht "Cfbrigens ist 
dieser Mangel an biographischem Materiale durchaus kem Ungluck, sondern 
eher ein Gluck wemgstens lur Leute, denen es auf den GenuB der Werke an- 
kommt Kunstwerke, an denen kerne solche menschliche Beziehungen mehr 
hangen, gleichen Edelstemen, welche die Verwitterung aus der Umhullung ihres 
Muttergestemes befreit hat und die nun, m ihrer Vereinzelung, erst recht 
leuchten Gerade die kunsthistonschen und kunstkntischen Schriften der Chi 
nesen beweisen, wie wemg unter Umstanden durch das Studium der Literatur 
fur das Verstandms der Kunstwetke zu gewinnen ist Von Mu-hsi, den die 
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japanischcn Kunstler und Kenner als einen der genialsten Meister der Tusch- 
malerei verehren, — wie seine in Japan aufbewahrten Werke beweisen, wahr* 
Iich mit vollem Rechte, — weiB die chtnesische Kunstgelehrsamkeit seiner Zeit 
nichts welter zu sagen, als daB er „ein b'uddhistischer Priester gewesen sei, der 
Drachen, Tiger, Affen, Kraniche, Wildganse, Landschaiten und menschliche Fi- 
guren malte. Er warf diese, wie es ihm die Laune eingab, mit wenigen Strichen 
hin. Seine Konzeptionen waren schlicht und einfach; aber sie waren roh und 
abstoBend, wirklich ungebildet und unangenehm." (Giles, p. 130.) Und kommt 
man dem Geiste des Hsia Kuei und des Liang K’ai naher, wenn man erfahrt, 
daB beide Mitglieder der kaiserlichen Han-lin Akademie.und Inhaber des 
goldenen Giirtels gewesen sind? — Die besten Werke der alien chinesischen 
Tuschmalerei, die wir kennen, sind fast alle in Japan erhalten, wo man sie seit 
der Ashikagazeit eifrig gesammelt und hoch verehrt hat. V/ieviel in China 
selbst Kriege, Revolutionen und andere Katastrophen uberdauert haben mag, 
laBt sich einstweilen noch nicht ermessen. Bis jetzt ist dort nur wenig zutage 
gekommen, das einen Vergleich mit den Schatzen aushalt, deren sich Japan 
ruhmen kann. 

Wahrend die Tuschmalerei in ihrer chinesischen Heimat verkumtnerte 
oder entartete, trieb sie in Japan, wohin sie durch den Zenismus verpflanzt 
worden war, neue Schosse und Bluten. Der erste japanische Tuschmeister 
TobaSojo, der schon in der Fujiwaraperiode seine satirischen Tierbilder malte 
(1053 — 1114), war allerdings kein Zenmonch, sondern ein Bischof der Tendai- 
Sekte. Wurdige Nachfolger hat er aber erst gefunden, als im Beginne der 
Ashikagazeit der Zenismus zur Herrschaft uber das geistige Leben der Japaner 
gelangte und die Tuschmalerei in einer Fulle, Kraft und Schonheit emporsteigen 
lieB, daB die altere, nationale, objektive Malerei dadurch vollig in den Schatten ge- 
drangtwurde. Die subjektiveTuschmalerei in chinesischem Stile ist wahrend der 
ganzen Ashikagaperiode (1337—1573) die herrschende Kunst Japans gewesen, 
getragen von einerReihe genialer Manner, bewundert und geehrt von dergeist- 
lichen und weltltchen Aristokratie. In der zweiten Halfte dcs 14. Jahrhunderts 
grundete der Monch Josetsu im Sokoku ji, einem Zenkloster in Kyoto, eine 
Art Schule fur die Tuschmalerei, aus der Meister hervorgegangen sind, die 
ihren Lehrer weit ubertrafen. Der erste ist Shubun (erste Halfte des 15. 
Jahrh.), der vielen Japanern als der klassische Landschaftsmaler gilt, vielleicht 
aus demselben Grunde, der uns seine Bilder ein wenig akademisth scheinen 
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\afit; tier zweile ist Sesshfi, der dnUe Masanobu, der Ahnbcrr der Kano An 
ShObun schlieBen sich Oguri Sotan (15 Jahrh ), der, wie die Bilder (Tafel 79—81) 
zeigen, als Tiermaler ebenso bedeutend war wie als Landschafter, die drei Ami, 
Noami, sem Sohn Geiami, dessen schone Kwannon wir reproduzieren (Tafel 93) 
und sein Enkel Soami (Anfang des 16 Jahrh), der Landschaften von wunder- 
barer Stimmung geschaffen hat (Tafel 94 — 100), die beiden Chokuan (16 Jahrh ), 
die als Darsteller von Vogeln beruhmt geworden sind und nodi manche andere — 
SesshQ (1420 — 1507) ist der gewaltigste Meister der japamschen Tuschmalerei 
Von der ungeheueren schopferischen Kraft seiner Phantasie, der Tiefe seines 
Gefuhles, der unvergleichhchen Macht seines Pinsels braucht man mcht lange 
zu reden; denn seine Werke bezeugen sie besser als alle Worte Bilder wie 
die Landschaften der vier Jahreszeiten bei dem Marquis Kuroda (Tafel 108 — 111 ) 
oder das groBe Landschafts-Makimono im Besitze des Herzogs Mori, von 
dessen wahrhaft kosmischer Komposition unsere Ausschnitte (Tafel 112 — 114) 
leider keine Vorstellung geben konnen, gehoren zu dem besten, was die bil- 
dende Kunst der Menschheit geschenkt hat Vielleicht noth hoherwerden von 
den Japanern seine Haboku Bilder geschatzt, auf denen die auBersteBeschrankung 
der Mittel in der Tat seine kunstlerische Meisterschaft am erstaunhchsten 
zeigt Die Tafel 117 gibt sein beruhrnteslcs Werk dieser Art, das er als 
75jahriger als Geschenk fur semen Schuler Soyen gemalt hat. Sesshfl’s Ruhm 
grundet sich zwar vor allem auf seme Landschaften; aber auch als Maler von 
FigUTen — Menschen und Tieren — hat er mcht viele seinesgleichen Nur die 
Darstellung der weiblichen Anmut der Kwannon ist diesem Riesen me recht ge- 
lungen Unter den zahlreichen Kunstlern, die Sesshus Gefolge bilden, verdient 
zuerst ShGgetsu genannt zu werden, der den Meister auf seiner Reise nach 
China begleitete In der schonen Gebirgslandschaft (Tafel 132) hat er bei 
nahe die Hohe seines Lehrers erreicht Manner wie Soyen, Shflko und Toyo 
reihen sich ihm wurdig an Indessen als dem groBen Meister ebenburtig 
gilt den Japanern doch nur ein emziger — Sesson (1450—1506), dessen Name 
dem des Sesshu denn auch bestandig gesellt wird Das kunstlerische Ver- 
haltms der beiden ist von Okakura schon charakterisiert worden „Sesshu ver- 
dankt seine Stellung jener Sachhchkeit und Selbstbeherrschung, die fur den 
Ztnge.st typisch Sind Im Angesiehte seiner Bilder luhlen wir eine Sidierheit 
und tint Ruhe, die uns kern anderer Kunsller gibt Seasons Tell dagegen isl 
die Freiheit, Leichbgkeit und Heiterkeit, die eine andere wesenllicke Se.te des 
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zenistischen Ideals bildet. Fur ibn scheint das ganze Leben nur ein Zeitvertreib 
zu seln, und seine starke Seele hattc ihre Freude an aller Oberfulie mannlicher 
Natur." (Okakura, The Ideals of the East, p. 180, 181.) Im ubrigen wollen 
wlr auch fur Sesson seine Werke reden lassen. — Naturlich sind nicht alle 
Maler dieser uberrelchen Zeit unmittelbar oder mittelbaraus derSchuIe des So- 
koku-ji hervorgegangen. Viele — und unter ihnen einige der bedeutendsten — 
haben ihre Kunst selbsttatig in direktem Anschlusse an die Werke der alten 
chinesischen Meister ausgebildet: — so Kelshokl (oder Shokei), der seine 
herrlichen Landschaften und seine machtigen buddhistischen Figuren im 
Kenchoji-Kloster zu Kamakura schuf und Soga Jasoku (15. Jahrh.), dem wir 
die edelste Gestaltung des Dharma-Typus im Yotokuin des Daitokuji bei Kyoto 
verdanken (Tafe! 82). Zu diesen Unabhangigen gehoren auch Miyamoto Niten 
(1582— 1645), dem seine geniale Tuschmalerei keinen geringeren Ruhm einge- 
tragen hat als seine bewunderte Fechtkunst, und Shokwado, ein hoher Wurden- 
trager dcr Shingonsekte (1583 — 1639), dessen Bilder trotz seiner Lehrzeit bei 
Kano Sanraku sicherlich unmittelbar von dem Geiste der Sungmalerei in- 
spiriert sind. 

Von alien diesen Mannern hat wohl nicht ein einziger aus seiner Kunst 
ein Gewerbe gemacht. Dilettanten im edelsten Sinne des Wortes, haben ste 
ihre Bilder nur aus innerem Antriebe fur sich selbst und gleichgcstimmte 
Freunde gemalt, ohne sich um die Wunsche eines zahlungsfahigen Publikums 
zu kummern. Allein bei dem Emflusse, den der Zenismus auf die Shogune 
und ihren Hof und infolgedessen auf die gesamte vomehme Gesellschaft ubte, 
konnte es nicht ausbleiben, daB seine Kunst auch in welteren Kreisen Mode 
wurde. Tuschbilder galten bald als die edelsten und kostbarsten Kunstwerke. 
Jedcr, der sich zu der gebildeten und vomehmen Klasse zahlte, fuhlte das 
Bedurfnis, ein solches Bild in seinem Tokonoma zu haben, und in Palasten und 
reichen Hausern lieS man die Wandschirme und die Schiebewande der Zimmer 
mit groBen Kompositionen in Tusche bemalen, wie man sie in den Zenklostern 
gesehen batte. Diese Anforderungen der Mode zu befriedigen, lag weder in 
dem Wollen noch in dem Konnen der freien Kunst der Zenmanner. Dazu 
bedurfte es eines berufsmaBigen und geschaftsluchtigen Betriebes der Tusch- 
roalerei, und ein soldier entwickelte sidi denn auch in der Kano-Akademie. 
Der eigentliche Begrunder dieser Sdiule, deren Mitglieder als offizielle Hof- 
maler der Shogune diese und ihren Adel bis zum Sturze der Tokugawa mit 
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Tuschbildern versorgt haben, ist tucht sowohl Kano Masanobu (1453—1490), 
der dritte groBeSchuler des Josetsu, em schr feiner Kunstler, dcr esverdiente 
dafi lhn SesshO dem Ashikaga Yoshimasa empfahl, als sein Sohn Motonobu 
(1476 — 1554), der beruhmteste Master der Familie Wenn Kano Motonobu, der 
am Hofe des Ashikaga-Shogune zu hohen Ehren und Worden gelangte, auch 
keineswegs der groBte japamsche Maler ist, als den ihn die offizielle Kunstkritik 
der Tokugawazeit proklamiert hat, so hat er doch unzweifelhaft einsehrgroBes 
und vielseitiges Talent besessen Unter der Menge seiner Tuschbilder, die 
ubrigens nur emeu Ted semes reichen Lebenswerkes ausmachen, gibt es viele 
von vorzugltcher Komposition und glanzender Techmk, und etnzelne, wie 
z B der Schneesturm lm Myoshinji bei Kyoto (Tafel 143), scheinen auf den 
ersten Blick sogar den Schopfungen ernes Soami, SesshQ und Sesson gleichwertig 
zu sein Freihch, je Ianger man seme Arbeiten mit den Werken jener GroBen 
vergleicht, desio klarer empfindet roan, daB ihnen gerade das feMt, woraus 
dort die machtigste Wirkung quillt, die seehsche Tiefe. Die Bilder Motonobus 
smd vortreffliche kunstlensche Leistungen, aber sie smd keine Wunder. Wunder 
kann man ja auch nicht auf Bestellung hefern, und Motonobu hat viel und prompt 
zu hefern gehabt Er und seine Nachfolger haben die gemale Inspiration der 
fruheren dunesischen und japamschen Meister, durch erne bewuBte sohdeTechmk 
ersetzt, die jedem Begabten, der sie in der Schule tuchtig erlernt hat, immer 
zu Gebote steht, sobald es ein Auftrag verlangt Auch unter den spateren 
Kano sind gute Tuschmaler — Eitoku (1543 — 1590), der allerdmgs sein Bestes 
in den monumentalen, von Farben und Gold leuchtenden Malereien geleistet 
hat, mit denen er die Prunkraume seines Gonners Hideyoshi sdimuckte, der 
virtuose Tanyu (1602 — 1674), dessenNebel- und Regenlandschaften den trau- 
menschen Reiz gewisser japamscher Gedichte haben, der origmelle Monkage 
(17 Jahrh ), der feme Naonobu (1607 — 1680) und Hanabusa Itcho (1652 — 1724) 
der wegen seiner Kankaturen ans der Schule ausgestoBen wurde, obwohl er 
ernes lhrer frischesten und starkstenTalente war lm ganzen aber sind dieEr- 
zeugmsse der Kanoschule mit der Zeit immer formahstischer und Ieerer ge« 
worden, und am Ende werden die hohen Herren an den Bildem, zu deren 
Erwerbung sie sich offiziell verpfhchtet fuhlten, kaum nodi besondere Freude 
gehabt haben, denn wahrend der zwei letzten Jahrhunderte zeichnete sich diese 
Tuscbmalerei vor allem durch erne Korrektheit und erne Langeweile aus, die 
auch fur eine akademische Kunst bemerkenswert smd 
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Obrigens war die Produktion von Tuschbildern in der Tokugawaperiode 
keineswegs ein Monopol der Kano. Kunstler anderer Schulen haben ebenso 
gute gemalt und zuweilen sogar noch bessere- So sind Sotatsu (17. Jahrh.) 
und Korin (1661- — 1716), die im Anschlusse an Koetsu den gealterten Stil der 
Tosaakademie neu belebt und zu groBartiger dekorativer Wirkung gesteigert 
haben, auch als Tuschmaler beruhmt geworden. Mil Recht, denn ihre Striche 
und Tone haben eine bestrickende sinnliche Schonheit; den Geist der alien 
Zenkunst freilich suchl man auch in ihren Bildem vergebens. 

Der OberdruB an den gewandlen und leeren Kunststucken der Kanoraeister 
hat ohne Zweifel mitgewirkt, ura einer eigentumlichen Art der Tuschmalerei, 
die in China wahrend der Mingperiode aufgekommen war, Eingang und Ver- 
breitung in Japan zu verschaffen, einer Malerei, die sich im bewuBten Gegen- 
satze zu der zunftigen als eine diiettantische Kunstgibt, die den Glanz virtuoser 
Technik verachtet und alles Gewicht auf den philosophischen oder poelischen 
Gehalt der Komposition legt. Diese „Literatenmalerei“ — chinesisch Wenjenhua, 
japanisch Bunjinga — ist freiltch nicht nur von Liehhabem, sondem auch von 
Berufskunsllern wie Tani Buncho (1762 — 1841), Chikuden (f 1835) und Buson 
(1716 — 1783) gepflegt worden, welche die naive UnbeboHenheit der dilettan- 
tischen Darstellung mit raffiniertem Geschicke nachahmten; aber zum groBten 
Teile 1st sie wirklich nichts anderes als das, was ibr Name besagt. Und eben 
deshalb sind ihre Erzeugnisse einer aufmerksameren Beachtung wert, als sie 
bisher in Europa gefunden haben; denn aus dieser Liebhaberkunst gewinnt 
man erst eine rechte Vorstellung von dem erstaunlichen MaBe, in dem das 
malerische Talent unter den Ostasiaten verbreitet ist Unter einer Menge von 
schwachlichen Produkten findet man eine Oberraschend groBe Zahl von sehr 
schonen und eigenartigen Konzeptionen, die den Werken der alien Meister 
durch ihren Geist jedenfalls naher verwandt sind als die Fabrikate der spateren 
Kanoschule durch ihre Technik. Die Pinselfuhrung allerdings ist in der Regel 
nicht virtuosi aber in dieser UnvoUkommenheit liegt wiederum ein eigentiim- 
licher Reiz, und wenn die Tone meist an Kraft und Fulle vie! zu wunschen 
ubrig lassen, so ist der Strich doch fast niemals roh. Audi diese Dilettanten 
waren eben Ostasiaten, und zwar literarisch gebildete — d. h. Leute, die als 
Sehreiber den Pinse! zu fuhren verstanden und durchaus nicht ohne kalli- 
graphische Fahigkeiten und Anspruche waren. 
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OBJECTIVE TUSCHMALERE1 


IX 

D ie bisher besprochenen Arten derTuschmalerei gehoren samthch der subjek- 
tiven Kunst an, die wesentlich auf seehschen Ausdruck gerichtet ist Die ob- 
jektive Malerei der Ostasiaten bat in alterer Zeit fast menials auf dteFarbe ver- 
zichtet Erst nacbdem die subjektiveTuscbmalerei m die Mode gekommen war, 
begannen auch die Kunstler objektiver Richtung Tuschbilder zu malen Aberibr 
Verhaltnis zu diesem Materiale war und blieb em ganz anderes als das der sub 
jektiven Maler Fur diese war die Tuscbe das Ausdrucksmittel, das dem eigent- 
lidisten Wesen und Wollen ihrer Kunst entsprach, fur die subjektiven Maler war 
die Tuschtechmk wirklich notwendig Die objektiven Maler dagegen waren durch 
kerne mnere, in dem Wesen ihrer Kunst begrundete Forderunggezwungen, der 
Farbe zu entsagen Wenn sie es trotzdem manchmal getan haben so haben Sie 
sich dazu sicberlicb durch andere Grunde bewegen lassen — durch die hohere 
Sdiatzung, welcheTusdibilderbei denVornehmen und Gebildeten genossen, und, 
vielleicht mchr nodi, durch den kunstlerischen Ehrgeiz zu zeigen, daB sie mit den 
beschrankten Mitteln derTuschmalerei ihr Ziel ebenso gut erretchen konnten wie 
mit der Hilfe der Farben Sie haben die Tusche in der Tat ganz in dcmselben 
Smne und zu demselben Zwecke verwendet wie das Kolont, — naralich fur etne 
mogbdist charaktenstisdie d b nach ostasiatisdien Begnffen getreue und wirk* 
same Darstellung der Gegenstande Und in dieser Art ist ihnen denn auch Be* 
wunderungswurdiges gelungen Erne Kiefer und ein Bambus, we sie Maruyama 
Okyo, der Begrunder und Hauptmeister der naturahstischen Schule (1 733 — 1795) 
inTusche gemalt hat, wirken gerade so gegenstandlich und farbig als wenn sie ira 
reichsten Kolonte ausgefuhrt waren Wenn ein japanischer Kntiker mchtsdesto- 
weniger behauptet, daB Okyo kerne guten Tuschbilder geschaffen habe (Taki, On 
Onentallndia- Ink Painting — Kokka,Nr 203, p 651) so denkt er dabei offenbar 
an Tuschbilder der subjektiven Art, die dem naturahstischen Meister tatsachhch 
mcht besonders gelungen sind. Okyo ist wohl der beste Tuschmaler der objek- 
tiven Schule in Japan , aber es gibt um und nach ihm manche,die lhm recht nahe 
gekommen sind, wie den exzentrischen Rosetsu (1754— 1799) und den chine- 
sierenden Ganku (1749-1838) Audi in den Kunstausstellungen des modernen 
Japan findet man gute Tuschbilder dieser Art nodi verhSltnismafiig haufig, wah- 
rend von der alten groBenTuschmalerei derZenmeister heute ntchts mehr zu sehen 
ist als etwa hier und da auf emem Bunjmgabilde ein schwacher Scbatten 
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ERLAUTERUNGEN TAFEL 1-19 


vertikal entwickelt werden Die bemalte Breitrolle, das Makimono, entspricht 
dem europaischen Bilderbuche, we denn das Makimono auch die alteste Foim des 
ostasiatischen Buches ist Das bemalte Makimono ist rncht zum Zimmerschmucke 
bestunmt, sondern es wird auf dem Boden oder auf einemTische liegcnd von 
dem jeweihgen Beschauer allmahlich StSck fur StGcJc aufgewickelt wie eine 
Schnftrolle Das Makimono scheinl von den chinesischen Malern weit mebr 
benutzt zu sein als von den japamschen Viele der alten chmesischen Breit- 
rollen sind spater in Teile zerschnitten worden, aus denen man Hangcbilder 
oder Albumblatter gemacht hat — Die vorherrschende Form des beweglichen 
Tuschbildes wie des beweglichen Bddes uberhaupt ist in China wie in 
« Japan das Kakemono, das vertikale Rollbild, das an der Wand, in Japan an 
dcr Wand des Tokonoma, aufgehangt den vornehmsten Schmuck des ost- 
asiatischenWohnraumes bildet und also dem europaischenTafelbilde entspricht 
DieTuschkakemono sind im Allgememen von roafiiger Grofie, die Schonheit 
einerTuschmalerei wachst in der Tat keineswegs mit ihrer Dimension, so daB 
man den japamschen Theemeistern mcht Unrecht geben kann, wenn sie kletne 
Tuschbilder den groBen vorziehen 

Tafel 1 und 2 Die Tradition schreibt diese Landschaften demWuTaotze 
(jap Godoshi) dem groBten Maler der Tangperiode zu, die moderne, euro- 
paisch geschulte Kunstwissenschaft erklart sie furWerke irgendeines Malers aus 
der Sung- oder gar der Yuenperiode Da aber sogar die moderne Kunstwissen- 
schaft irren kann — zumal sie einstweilen noch uber keine emzige unzweifelhaft 
beglaubigte Tuschlandschaft aus derT’angzeit verfugt, die sie den verdachtigen 
Bildern als Kronzeugin gegenuberstellen kann — , so bleibt es immerhin mog- 
lich, daB diese demWuTaotze naher stehen als sie glaubt 

Tafel 3 und 4 Die Bilder sollen „mit emem gebrochenen Rohre gemalt" 
sein — Vgl Tajtma, Selected Relics of Japanese Art vol III .Text zu PI XI 
Tafel 5 Su Kuo war der Sohn des Dichters und Staatsmamies SuT ung-p o 
Tafel 8 Das Bild stammt aus der beruhmten Sammlung des Ashikaga 
Yoshimasa (1449 — 1471) im Higashiyama Palaste 

Tafel 18 Wahrscheinlich em Fragment ernes Makimono, auf dem die „ Acht 
Szenen aus der Umgebung des Tung t’ing-Sees“ dargestellt waren 

Tafel 19 Der obereTeil des Kakemono, der eine Schnft tragt, ist fort- 
gelassen Das Bild stammt aus der Sammlung des Ashikaga Yoslnmitsu 
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(1368—1393), dessen religiosen Namen (DoyQ) der Stempel zeigt. Chen-huan- 
nin ist ein Zen*Palriarch. 

TaPel 20. Indara war ein indisdier Priester, der in dem diinesischen Kloster 
Tenjikuji lebte. 

Tafel 21. Uber Han-shan und Shih-te vgLText S.3. 

Tafel 24.Vg1.Texl S.3. 

Tafel 25. Pu-tai, jap. Hotei — ein Bettelmonch des lO.Jahrhunderts aus dem 
Kloster Yo-lin-ssu in der Provinz Ming-chou, der bedurfnislos und frohgemut 
durch das Land wanderte und von seinen Zeitgenossen fur eine Verkorperung 
des kommenden Buddha Maitreya gehalten wurde. Die Zen-Kunst stellt in 
seiner wohlbeleibten lachelnden Figur die Heiterkeit des freien Zen-Geistes 
dar, der dem geschaftlichen Ernste des Lebens in das Gesicht lacht Io Japan 
ist der kinderfreundliche,vergniigte Priester mit seinem dicken Rucksacke spater 
einer der siebeti Glucksgemen geworden. 

Tafel 28. LiTai-po (699 — 762) ist der gr5Bte Dichter Chinas und Ostasiens. 

Tafel 30. Shaka, der historische Buddha, kehrt, mude der asketischen 
Obungen, durch die er jahrelang vergeblich die Erlosung gesucht hat, aus der 
Wildnis zuruck. 

Tafel 32. Wiederum der zuruckkehrende Shaka. Aber wabrend er auf 
dem voTbergehenden Bilde (Tafel 30) als der abgehannte, enttauschte BuBer 
dargestellt ist, erscheint er hier scfaon im Glanze des nahen Sieges, der groBen 
befreienden Erleuchtung, der er zuschreitet. Audi dieses unsignieite Bild wird 
durdi die japanische Tradition dem Liang K'ai zugeschrieben, und es ist seines 
Pinsels wabrlidi nidit unwurdig. 

Tafel 34. Feng-kan ist ein taoistisdier Heiliger, ein Sennin, der eines 
Tages, auf einem Tiger reitend, in dem Kloster erscbien, in dem Han-shan und 
Shih-te (vgLText S. 3) als Tempeldiener lebten. 

Tafel 36. Bodhidharma, ein indisdier Konigssohn, derBegrunder und erste 
Patriarch der chinesisdien Zen-Sekte. Das Bild ist in der Art des Liang K’ai 
gemalt, aber, wie die schwadiere Pinselfuhrung zeigt, sidierlidi nidit von dem 
Meister selbst Vgl. Text S. 10. 

Tafel 37. Uber Pu-tai vgLTafel 25. — Der Maler Tsu-weng war wabr- 
scheinlidi ein Zen-Mondi. — Der obere beschriebene Teil des Kakemono ist 
fortgelassen. 

Tafel 38. Ch'en Yung, audi So-weng genannt, war nidit bloB Maler, sondem 
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vertikal entwickelt werden Die bemalte Breitrolle, das Makimono, entspricht 
dem europaischen Bilderbuche, wie denn das Makimono auch die alteste Form des 
ostasiatischen Buches ist Das bemalte Makimono ist nicht zum Zunmerschmucke 
bestimmt, sondern es wird auf dem Boden oder auf einemTische liegend von 
dem jeweiligen Beschauer allmahlich Stuck {ur Stuck aufgewickelt wie erne 
Schriftrolle Das Makimono scheint von den chmesisdien Malern weit mehr 
benutzt zu sem als von den japamschen Viele der alten chinesischen Breit- 
rollen sind spater in Teile zerschmlten worden, aus denen man Hangebilder 
odec Albumblatter gemacht hat — Die vorherrschende Form des bewegUchen 
Tuschbildes wie des beweglichen Bitdes uberhaupt ist in China wie in 
n» Japan das Kakemono, das vertikale Rollbild, das an der Wand, in Japan an 
der Wand des Tokonorna, aufgehangt den vornehmsten Schmuck des ost- 
asiatischenWohnraumes bddet und also dem europaischenTafelbilde entspncht 
DieTuschkakemono sind tm Allgem emen von maBiger GroBe, die Schonheit 
einerTuschmalerei wachst in der Tat keineswegs mit lhrer Dimension, so daB 
man den japamschen Theemeistern mcht Unrecht geben kann, wenn sie kleme 
Tuschbilder den groBen vorziehen 

Tafel 1 und 2 Die Tradition schreibt diese Landschaften dem Wu Taotze 
(jap Godoshi) dem grofiten Maler der T angperiode zu, die moderne, euro- 
paisch geschulte Kunstwissenschaft erklart sie furWerke irgendemes Malersaus 
der Sung- oder gar der Yuenpenode Daaber sogar die moderne Kunstwissen- 
schaft irren kann — zumal sie emstweilen noch uber keine einzige unzweifelhaft 
beglaubigteTusdilandschaft aus derT’angzeit verfugt, die sie den verdachtigen 
Bildern als Kronzeugin gegenuberstellen kann — , so bleibt es immerhin mog- 
lidi, daB diese demWuTaotze naher steben als sie glaubt 

Tafel 3 und 4 Die Bilder sollen „mit emem gebrochenen Rohre gema!t“ 
sem — Vgl Tajraa, Selected Relics of Japanese Art vol HI .Text zu PI XI 
Tafel 5 Su Kuo war der Sohn des Dichters und Staatsmannes SuT’ung-p'o 
Tafel 8 Das Bild stammt aus der beruhmten Sammlung des Ashikaga 
Yoshimasa (1449 — ’1471) im Higashiyama-Palaste 

Tafel 18 Wahrsdiemlich em Fragment ernes Makimono, auf dem die „ Adit 
Srenen aus der Umgebung des Tung-t’ing-Sees" dargestellt waren 

Tafel 19 Der obereTeil des Kakemono, der erne Schnft trig!, ist fort 
gelassen Das Bild stammt ans der Sammlung des Ashikaga Yoslnmitsn 
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(1368—1393), dessen religiosen Namen (DoyCi) der Stempel zeigt. Chen-huan- 
nin ist ein Zen-Palriarch. 

Tafel 20. Indara war ein indischer Priesier, der in dem ciiinesischen Kloster 
Tcnjikuji lebte. 

Tafel 21. Ober Han-shan und Shih-te vgLText S.3. 

Tafel 24. Vgl. TextS. 3. 

Tafel 25. Pu-tai, jap.Hotei — einBettelmonchdeslO.Jahrhunderts aus dem 
Kloster Yo-Iin-ssu in der Provinz Ming-chou, der bediirfnislos und frohgeraut 
durch das Land wanderte und von seinen Zeitgenossen fur eine Verkorperung 
des komraenden Buddha Maitreya gehalten wurde. Die Zen-Kunst stellt in 
seiner woblbeleibten lachelnden Figur die Heiterkeit des freien Zen-Geistes 
dar, der dem geschaftlichen Ernste des Lebens in das Gesicht lacht. In Japan 
ist der kinderfreundliche.vergnugtePnester mit seinem dicken Rucksacke spater 
einer der sieben Glucksgenien geworden. 

Tafel 28. LiTai-po (699 — 762) ist der groBte Dichter Chinas und Ostasiens. 

Tafel 30. Shaka, der historische Buddha, kehrt, raude der asketischen 
Qbungen, durch die er jahrelang vergeblich die Erlosung gesucht hat, aus der 
Wildnis zuruck. 

Tafel 32. Wiederum der zuruckkehrende Shaka. Aber wahrend er auf 
dem vorhergehenden Bilde (Tafel 30) als der abgeharmte, enttauschte Bufier 
dargestellt ist, erscheint er hier schon im Glanze des nahen Sieges, der groBen 
befreienden Erleuchtung, der er zuschreitet. Auch dieses unsignierte Bild wird 
durch die japanische Tradition dem Liang K’ai zugeschrieben, und es ist seines 
Pinsels wahrlich nicht unwurdig. 

Tafel 34. Feng-kan ist ein taotstischer Heiliger, ein Sennin, der eines 
Tages, auf einem Tiger reitend, in dem Kloster erschien, in dem Han-shan und 
Shih>te (vgLText S. 3) als Terapeldiener lebten. 

Tafel 36. Bodhidharma, ein indischer Konigssohn, der Begrunder und erste 
Patriarch der chinesischen Zen-Sekte. Das Bild ist in der Art des Liang K’ai 
gemalt, aber, wie die schwachere Pinselfuhrung zeigt, sicherlich nicht von dem 
Meister selbst. Vgl. Text S. 10. 

Tafel 37. Ober Pu-tai vgl. Tafel 25.— Der Maler Tsu-weng war wahr- 
scheinlich ein Zen-Monch. — Der obere beschriebene Teil des Kakemono ist 
fortgelassen. 

Tafel 38. Ch’en Yung, auch So-w£ng genannt, war nicht bloB Maler, sondem 
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auch ausgezeichneter Dichter und Sdiriftsteller. Seine Drachenbilder gelten fur 
die besten Hirer Art. 

Tafel 42. Mu-hsi’s wundervoller Kastanienzweig mit seinen stacheligen 
Fruchten ist ein leicht verstandliches zenistisches Symbol. 

Tafel 44. Teil ernes in fruherer Zeit zerschnittenen Makimono, das die 
achtberuhmten Landschaftsszenen aus der GegenddesTung-t’ing-Sees.zwischen 
den Flussen Hsiang und Hsiao in der Provinz Hu-nan darstellte. Diese acht 
Szenen, eines der Liebi mgs them ala der alten Tuschmalerei, sind: 1. Abend- 
gelaute aus einem fernenTempel. 2. Schones Wetter in einera einsamen Dorfe. 
3. Herbstmond uber dem Tung-t’ing-See. 4. Regennacht in der Hsiao-Hsiang- 
Gegend 5. Sonnenuntergang uber einem Fischerdorfe. 6. Heimkehrende Boote. 
7. Wildganse auf dem Ufersande. 8. Abendschnee auf dcm See. 

Tafel 45. Vanavasi ist einer der sedi 2 ehn Arhat (Rakhan), der groBen 
Junger des Buddha, welche die erlosende Erkenntnis erlangt haben. Das Bild 
Mu-hsi's, das aus der Ashikaga-Sammlung stammt, ist wohl die schonste Dar- 
stellung der zenistischen Versenkung. 

Tafel 47. Sicherbch kein einfaches Naturbild; die Ganse sind wahrschein- 
lidi Symbole fur die beiden Grundkrafte der Welt, des Yang und des Yin. 
Vgl.Text S. 14. 

Tafel 51. Kuan-yin (jap.: Kwannon) ist identisch mit dem Bodhisatva 
Avalokites’vara, der in der buddhistischen Welt die Gnade und das Mitleid 
vertritt. In derKunst der alteren Zeit ist er meist in mannlicher Form dargestellt 
worden, erst die Kunst der Sung-Zeit hat die weibliche Form geschaffen, die 
seitdem die herrschende geworden ist, und mit ihr die anmutigste Gestalt, welche 
die ostasiatische Kunst hervorgebracht hat. Sie ist denn auch die geliebteste. 
Im Reiche des Buddhismus betet man zur Kwannon wie in der Christenheit zu 
der jungfraulichen Gnadenmutter Maria. 

Tafel 54. Der obere Teil des Kakemono, der eine poetische Aufschrift 
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Tafel 62. Li Tsai ist der einzige Meister der Ming-Zeit, bei dera zu lernen 
Sesshfl wahrend seiner Anwesenheit in China fur wert gehalten hat 

Tafel 63. Die allzu stark verkleinerte Reproduktion wird Ieider dem auBer- 
ordentlichen malerischen Reichtume des Bildes nicht gerecht. 

Tafel 64. Man beachte die voiikommene kalligraphische Harmonie von 
Zeichnung und Schrift. 

Tafel 65. Aus einera Makimono mit Landschaften der 4 Jahreszeiten. 

Tafel 66. Ausschnitt aus einera Makimono. 

Tafel 68. Die Satire riditet sich offenbar gegen das uppige Leben in den 
damaligen buddhistischen Klostern. 

Tafel 71. Bukan ist identisch mit Feng-kan. Vgl. Tafel 34. 

Tafel 73. Myocho, nach seinem klosterlichen Titel auch Cho Densu genannt, 
ist vor allem als der letzte groBe japanische Meister farbiger buddhistischerTempel- 
bilder bekannt. — Shoichi Kokushi, f 1280, war der durch seine Gelehrsamkeit 
und seinen Humor beruhmte Grunder des zenistischen KlostersTofukuji, in dem 
Myocho als Monch gelebt hat. Das Bild gibt die charakteristischen Zuge des 
einaugigen Abies wieder und ist also ernes der in der Zen-Malerei uberaus 
seltenen wirklichen Portrats. 

Tafel 75. Tesshu war ein Zen-Monch, der eine Reise nach China gemacht hat. 

Tafel 76. Vgl. Text S. 3. 

Tafel 77. Der obere Teil des Kakemono mit den poetischen Aufschriften 
von der Hand zweier Priester ist fortgelassen. 

Tafel 78. Der obere beschriebene Teil des Kakemono ist fortgelassen. 

Tafel 82. Vgl. Tafel 37 und Text S .10. 

Tafel 85, 86. Aus einem Album mit den acht Szenen vom Tung-t’ing. 
Vgl. Tafel 44. 

Tafel 88. Der obere beschriebene Teil des Kakemono ist fortgelassen. 

Tafel 90 — 92. Noami ist beruhmt als Kunstkenner und kunstlerlscher Be- 
rater des Ashikaga Yoshimasa. 

Tafel 93. Vgl. Tafel 51. 

Tafel 94—100. Soami, der Enkel des Noami, und gleich seinem GroB- 
vater ausgezeichneter Kenner und Teemeister (Chajin). 

Tafel 101. Der Dichter SuTung-po starb 1101. —Wenn das Bild wirklich 
ein eigenhandigesWerk des Ashikaga Yoshimitsu ist, dem es zugeschrieben wird, 
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so ist es em hochst ehrenvoUes Zeugms fur das dilettanUsche Konncn des furst- 
lichen Kunstfreundes 

Tat el 103, 104 ShGko war em beriihmter Chajm (Teemeister) am Hofe 
der Ashikaga 

Tafel 112 — 114 Aussdmitte aus einem 15 Meter langen Makimono, das 
Sesshvi 1486 gemalt hat 

Tatel 117 Em „Haboku“ d h mit dem Federpinsel gemaltesBild SesshG 
hat diese in Japan vor allem geschatzte Landschaft 1495 als Geschenk fur 
semen Sdiuler Soyen (vgl Tafel 128) gemalt Der obere mit Schnft bedeckte 
Teil des Kakemono ist fortgelassen 

Talel 121 Vgl Tafel 36 und Text S 10 

Tafel 125 LuTung pm, em taoistischer Einsicdler, der durch seme Zauber- 
kraft einen Drachen besiegte 

Tafel 128 Soyen, der Schuler des Sesshfl, fur den der Meister die bc- 
ruhmte Haboku Landschaft (Tafel 117) gemalt hat 

Tafel 131 Ryoffl, em Schuler des SesshG 

Tafel 133 Dharma ist, nach der chinesischen Sage, auf einera Schilfrohre 
stehend uber den Yangt ze Strom geghtten 

Tafel 134, 135 Teile ernes Wandschirmes (Byobu) 

Tafel 137 Hotel auf dem Koto, einer Art Zither, spielend Uber Hotei 
vgl Tafel 25 

Tafel 138 Das Bild ist nadi einem Farbendrucke der Kokka reproduziert 
worden 

Tafel 142, 143 Aus einer ^Serie der adit Szenen vom Tung- t’ing- See. 
Vgl Tafel 44 

Tafel 145 Das Bild war ursprunglich ein Teil einer Wandbemalung 

Tafel 146 Auf einen 6teiligenWandschirm gemalt, von dem die zwei letzten 
Teile hier fortgelassen smd 

Tafel 148 Vgl Text S 15. 

Tafel 149, 150 Aus einer Serie der acht Szenen vom Tung- t’ing See 
Vgl Tafel 44 

Tafel 151 Semimaru, em blinder Musiker und Dichter aus dem Ende des 
9. Jahrhunderts Er ist der Held ernes bekannten No Dramas 
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Tafel 152. Der Welse Yuima, sanskr. Viraala-Kirlti, ein Zeit- und Landes- 
genosse des Buddha Shaka, mit dessen Junger Manjusri (jap. Monju) er eine 
in der buddhistischen Kunst oft dargestellte Zusaramenkunft hatte. 

Tafel 156. Kenzan, der Bruder des Korin, ist durdi seine Topferei be- 
katmter als durch seine Malerei. 

Tafel 159. Auf ei'nen Wandschirra (Byobu) geraalt. 

Die Tafeln sind, mit wenigen Ausnahmen, nach den Abbildungen in den 
verschiedenen Publikationen desVerlags Shimbi Shoin und in der Monatsschrift 
Kokka. beide in Tokvo. her^estellt worden. 
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Japan, t naA 1454 AassAnitt Fuj " lla 

LeiAt gelont 
Br.29 fm 


7 * 









Oguri Solan 
Japan 15 Jahrh 


Sperlmge 
Tusdie 
H 59 cm 

Si 


Toki/d 

Cj& 







«5 


Soga Jasoku, Sommer Tiky6. 

Japan, f 1483 Papier Tohigama 

H.S3 cm 


U 



} 



85 





Keiskoki, Landschaft Tokyd. 

Japan, 15. 16, Jahrh. Papier. IciAl gctont Ahmolo 

H.48 cm 


86 




Keishoki, 

Landschaft 

TokpS, 

Japan, 15 . — 16. Jahrh. 

Papier 

Nezu 


H. 61 cm 







Keithoki 

Japan 15—16 Jahrh 


Landschaft 

Ausschnilt 

Papier 
Br 28 cm 


Osaka 





fCeishoki, 

Landschaft 

Tokyd, 

Japan, 15. — 16. Jahrh. 

Papier 

Nezu 


H.61em 



n 



Kt sh ok 

Japan 15 -76 Jahrh 


Dharma 

Pap er 
H 95 cm 


Nanienji 


*9 



Ndami 

Japan, IS, Jahrh. 


Reiker 
Papier 
H. 105 am 


Berlin 


90 




Aussehnift ai is 90 


9 1 








93 




Siaml, Japan, urn M50—IS30 Ujtr T&lyd. Matstidoira 






95 



96 



1 1450—1530 




Landschafl 
Papier 
H 86 cm 


97 




Soami, Landschaft Dahcnin, 

Japan, um 1450—1530 Papier Kgdta 

H.S6 cm 


98 





Sdami, Japan, tim 1450 — 1530 Regen T6ky6, Fukut 

Papier 




Slam!. Japan, am US0-IS30 Sdmcc Tlk,jl, Fukuoka 








*05 




Shtikd. Japan , <5 lain, 

21 H. IS. Jahrfi. Uytno 

i Sperlinge auf Bambus 
Papier 
H.62cm 


104 



Handschnft 


SesshO 

Japan 1420-150& 


TakyS 

Mtsogudu 


105 



SetsfiA. Tdtoi, 

Japan, 1420-1 506 Tanaka 

Landschaft 

Papier 


106 







107 


ScsshQ, 

Fru filing 

Tdkt/6, 

Japan. 1420 — 1506 

Leidit gelont 

Kuroda 


H. 70 cm 



ioS 






109 



I to 



. o£3« 


Jap an 1420— 1506 


Winter 
Le c hi getonl 
H 70 cm 


Tokyo 

Kuroda 























Sesshu. Star Kona. 

Japan. 1420-1506 p apUr Migabe 

H.77 cm 


120 




120 






Seaton, Japan, um NS0—I560 LanJschafi KonchUn, Kydh 

Papier 
Hr. 102 cm 




125 


Season, 

Falke 

Manshuin, 

Japan, u. 

m 1480-1560 ^ 

Kyl'.o 


H. 127 cm 









Papier, letdit getSnt 




!, 15. Jahrh. 


U/er 
Papier 
H.38 cm 

I2& 


Tdkgd, 

Fukuoka 






Tdyd, Japan, 15. Jahrh. 





Ry&fQ I Japan, IS. Jakrh. Wildganse Tokyo, Fukuoka 



Shugelsu, 

Yokohama, 

Japan, 15. — 16.Jahrh. 

Hara 

Landschaft 


Papier, leicfit getont 


H.82 cm 


1M 









H. 135 cm 


*35 


Miyamoto Ntten, 
Japan, 1582-1645 


Landschafi 

156 






su ws /fofa /,c 

Japan 1583—1639 Papier 

Dr 58 cm 




SIMwadi, Japan, ISS3-I639 au j y mi 







Kano Moionoba, 
Japan, 1476—1559 


Lands chaft 
Papier 
H.&S cm 


Tokaian, 


142 



Kano Motonobu, Japan, 1476- 


fCano Afofanobu, 

Japan, 1476—1559 


Landschafi 

Papier 
H.85 cm 


T&kalan, 


142 



Kano Motonoba 
Japan 1476-1559 


Schneesiurm 

Pap er 
H 85 cm 


Tolce an 


Kt/dlo 




Kano Moionobu, 
Japan, 1476—1559 


Shako 

Papier 


J 44 










J*pL T U10t 1S7S T6k,6 

Seide Kubo 


*47 



irikage, Japan, 17. Jahrh. Affen und Mond Tokyo, Migogadti 

Papier, Jeitht getont 











i 





Keman, Japan, 1663-1743 Schlangengurke Osaka, Hirase 





Tani Bundi6, 

Landschaft 

T6kgd. 

Japan, t763 — l&fO 

K °' M 


158 








